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Flössner:  Reichardt  314. 

Flower:  G.  F.  Handel  122. 

Fokker:  Akoestiek  van  zalen  .  .  .  314. 

Folz:  Raatz-Brockmann  586. 

Forino:  II  Violoncello  586. 

Forsyth:  The  Amateur  Producers 
Guide  489- 

Fox  Strangways:  Schumann's  Songs, 
translated  436. 

Freer:  Recollections  587. 

—  The  Teaching  of  Interpretation  in 
Song  586. 

Freistedt :  Die  liqueszierenden  Noten 

d.  gregor.  Chorals  238. 
Fretted  Instrument  Orchestras  489. 
Fryklund:  A.  Bournonville  314. 
Fryklund:  Nissen-Salomon  314. 
— ■  Tyska  brev  fran  L.  Norman  314. 
Fuchs:  Taxe  d.  Streichinstrumente 

238. 

Fugere :  Nouv.  methode  pr.  de  chant 
franc.  par  l'articulation  314. 


Füller:  Music  Lore  122. 
Furey:  The  Building  of  the  Piano 
489. 


Garbusow:  Vielfalt  akust.  Grund- 
lagen d.  Tonarten  436. 

Garrison:  Slave  Songs  of  the  United 
States  638. 

Gatz:  Musik-Ästhetik  181. 

Gifford:  The  Pianoforte  122. 

Gilman:  Music  and  the  Cultivated 
Man  489- 

Gilse  van  der  Pals:  Rimsky- Korssa- 
kow  238. 

Givelet:  Les  instruments  de  musique 
ä  oscillations  elcctriques  181. 

Glinski:  Instrumenty  muzycne  489. 

Gluck:  Briefe  an  Kruthoffer  (Ein- 
stein) 122. 

Goddard:  Caruso  238. 

Goetschius:  Masters  of  the  Sym- 
phony  l8l. 

Goldbaum:  Tonfilmrecht  123. 

Goldmark.  Festgabe  z.  100.  Geburts- 
tag 587. 

Gombosi:  Vita  musicale  alla  corte  di 

Re  Mattia  181. 
Grabner:  Allgem.  Musiklehre  587- 
Gress :  Entw.  d.  Klaviervariation  von 

Gabrieli  zu  Bach  489. 
Greulich:  Choralbuch  121. 
Grew:  Schubert  123. 
Griesbacher:  Glockenmusik  238. 
Grüninger:  Bruckner  239. 
Günther:  Moderne  Polyphonie  587- 
Guilhot:  L'eleve  musicien  177- 

H 

Haas:  Röslers  Requiem  f.  Mozart 
436. 

Hackett:  Modern  Music  586. 
Hadden:  Favorite  Operas  436. 
—  The  Operas  of  Wagner  436. 
Händel- Jahrbuch  239. 
Hahn:  Practical  Violin  Study  368. 
Hall:  J.  W.  Hall's  Lectures  on  Stag- 
ing 181. 

Hallut:  De  Bach  ä  Debussy  181. 
Halpern:  Muzycy  w  anegdocie  .  .  . 
489. 

Hambourg:    How    to   prepare  for 

playing  in  concert  489- 
Handschin:  Saint-Saens  368. 
Haubensack:  Geschichte  der  Geige 

368. 

Heinlein :  The  Affective  Characters  of 
the  Major  and  Minor  Modes  123. 

Heinroth:  Six  Radio  Talks  on  folk- 
songs  181. 

Helfert:  Benda  239-  j 

Henschel :  How  to  interpret  a  Song 
489- 

Herwegh :  Au  printemps  des  dieux 
239- 

Hewitt:  An  Outline  of  Musical  Hist- 

ory  181,  587. 
Hill:  An  Outline  of  Musical  History 

181,  587- 

Hitzig:  Tonsystem  u.  Notenschrift 
51- 


Höweler:  Inlciding  tot  de  muziek- 

geschiedenis  314. 
Hoffmann,  E.  T.  A.:  Lettres  ä  Th. 

Hippel  239- 
Howard:  B.  Crist  .  .  .  123. 
Hueffer:  R.Wagner  181. 
Hull:  Bach's  Organ  Works  368. 
Humphrcys:   How   to   teach  Class 

Singing  368. 
Huneker:  Essays  489. 
Hurn:  La  verite  sur  Wagner  587- 
Hussey:  Eurydice  123- 

I  J 

Jachimecki:  Chopin  587. 

Jackson:  The  Amateur  Producer's 
Guide  489. 

Jadassohn:  Kanon  u.  Fuge  (eng- 
lisch) 181. 

Jahrbuch  d.  Staatl.  Akademie  f. 
Kirchen-  u.  Schulmusik,  Berlin 
436. 

Jahrbuch,  Schweizerisches,  f.  Musik- 
wissenschaft IV.  591  - 

Jardillier:  La  musique  de  chambre 
de  C.  Franck  587. 

Idelsohn:  Gesänge  d.  marokkan. 
Juden( Wagner)  51- 

Jeannin:  Accent  .  .  .  en  chant  gre- 
gorien  181- 

Jeanson:  Gunnar  Wennerberg  587. 

Iffert:  Etwas  vom  Gesänge  239. 

d'Indy:  R.  Wagner  368. 

Jöde:  Der  Kanon  181 . 

—  Kind  u.  Musik  368. 

Johns:  Reminiscences  1 81 . 

Johnson:  John  Henry  489. 

Johnstone :  Instruments  of  the  Mo- 
dern Symphony  Orchestra  437- 

Jones:  Scientific  Construction  of  the 
violin  489. 

Journal  of  Proceeding  of  the  Music 
Supervisor^  National  Conference 
489. 

Ireland :  The  Lyre  and  the  Lyric  489- 
Iribarne:  Mendelssohn  437. 
Isaacson:  Face  to  face  with  great 

musicians  123- 
Iselin:  B.  Marini  587. 
Jüngst:  Festschrift  d.  Singakademie 

Ratibor  437- 
Junk:  Handbuch  d.  Tanzes  181. 
Juon:   Anleitung   zum  Modulieren 

587. 

K 

Kallenbach-Greller:    Grundlagen  d. 

modernen  Musik  490. 
Kallenberg:  Reger  368. 
Kaulitz-Niedeck:  Die  Mara  239- 
Keighley:  First  Lessons  in  Counter- 

point.  123. 
Kentenich:  Beethoven  239- 
Key:  Int.  Music  Year  Book  181. 
King:  Musical  Speech  490. 
Kinscella:  Readers  Book  ...  181 . 
Kinsky:  Gesch.  d.  Musik  in  Bildern 

(Geiringer)  586  —  [englisch]  587 

—  181. 

Kitson:  Elements  of  Fugal  Construc- 
tion 314. 
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Klose:  Bayreuth  587- 

Koepp:  Das  Antwerpener  Lieder- 
buch v.  1544.  369- 

Köthmann:  Laut-  u.  Stimmbildung 
52. 

Kofier:  Die  Kunst  des  Atmens  490. 

Kornerup:  Akust.  Gesetze  f.  d.  Ak- 
kordbildung 587- 

Koshits:  Ukrainska  pisnya  za  kor- 
donom  490. 

Kunst:  Over  soendaneesche  zang- 
muziek  490. 


Lach:  Gesänge  russischer  Kriegs- 
gefangener V,  3,  437- 

Lachmann:  Musik  d.  Orients  (Lach) 
123. 

Laforet:  La  vie  musicale  au  temps 

romantique  181. 
Laing:  Musical  Notation  181. 
Laisne:  Le  message  de  Beethoven 

239- 

La  Laurencie :  La  Chanson  royale  en 

France  181. 
Lambert:  Beethoven  rhenan  182. 
Langford:  Musical  Criticisms  182. 
Laroche:  L'Execution  du  chant  gre- 

gorien  ...  437- 
Lasseigue:  Ciselures.    La  musique  en 

Haiti  437- 
Lasserre:  Faust  en  France  182. 
Launis:  Eesti  runoviisid  490. 
Lavignac:  Music  and  Musicians  369- 
Leopold:  Nabetrachtingen  van  een 

concertganger  490. 
Levinskaya:  System  of  Pianoforte 

Technique  437- 
Lewis:  The  Ambitious  Listener  182. 
Lieburg:  Bachs  Passionen  369- 
Lievens:  La  lecon  de  voix  490. 
Liuzzi:   L'espressione  musicale  nel 

dramma  liturgico  587- 
Lloyd:  The  R.  Lloyd  Tone  System 

182. 

Löbmann:  Musik  in  Not  182. 
Loman:  De  logische  grondslagen  der 

muziek  490. 
Ludwig:  Mörike  in  der  Lyrik  Wolfs 

490. 

M 

McConathy:  The  Music-Hour  in  the 
Kindergarten  490. 

—  Osburne  and  others  239- 
McGehee:  People  and  Music  490. 
Mackenzie :   Hygiene   of  the  Vocal 

Organs  182. 
Mackinnon:  Music  Secrets  490. 
Mac  Master:  La  folie  de  Schumann 

490. 

Mahrenholz:  Bericht  über  d.  III.  Ta- 
gung f.  deutsche  Orgelbaukunst 
(Handschin)  118. 

—  Die  Orgelregister  52,  369. 
Maier,  G.:  Playing  the  Piano  490. 
Maine:  The  Divisions  of  Music  490. 

—  Reflected  Music  437- 
Maitland:  A  Door- Keeper  of  music 

182. 

—  Schumann's  Chamber  Music  239- 


Mantia:  J.  Addison  182,  490. 
Marks:  Mozart's  Piano  Sonatas  52, 
490. 

Marolles :  Les  plus  belies  Fanfares 

de  chasse  579- 
Marsh:  Musical  Spain  490. 
Martin:  The  Chureh  and  the  Hymn 

Writers  490. 
Maryland   School   Bulletin.  Ten- 

tative  Goals  in  Flementary  School 

Music  490. 
Mason:    Regulär    Combination  of 

acoustic  Clements  123. 
Masson:  L'opera  de  Rameau  587. 
Mayer,  A. :  Die  Oper  314. 
Meers:  Organ  Pedalling  121. 
Mellor:  Music  of  Eton  College  52. 
Melville:   Stage   Favourites  of  the 

I8th  Century  182,  490. 
Mesa:  Liszt  490. 

Meyer,  M.  F. :  The  Musician's  Arith- 

metic  490. 
Michelmann:  Agathe  v.  Siebold  239. 
Miesner:  C.  P.  E.  Bach  in  Hamburg 

369. 

Mims:  The  American  Stage  584. 
Möller:  Unsterbliche  Meister  182. 
Mohr:   Music  for   the  Elementary 

School  182. 
Montanelli:  I  rapporti  musicali  nel 

dialetto  romagnolo  490. 
Moore :  The  Songs  my  mother  never 

taught  me  493- 
Morold:  Wagners   Kampf  und  Sieg 

437- 

Moser:  Gesch.  d.  dtschn.  Musik  II, 
314. 

—  P.  Hofhaimer  (Schrade)  490. 
Mostra  bibliografica  musicale  (Congr. 

intern,  di  bibliografia)  435. 

Müller:  Musiker-Lexikon  182. 

Müller-Pouillet:  Lehrbuch  d.  Phy- 
sik .  .  .  Akustik  (Schaefer)  437- 

Mufioz  Perez:  Bach  438. 

Murphy:  Voice  and  Singing  123- 

Music  for  Orchestra  and  Chamber 
Music  123. 

Music  Trades  Diary  124. 

Musical  Directory  of  the  Unit.  King- 
dom 124. 

Musikpflege  im  Kindergarten  182. 

N 

Nef:  Einführung  in  die  Musikgesch. 
314. 

Newman:  On  the  Evolution  of  Music 
124. 

—  Stories  of  the  Great  Operas  587- 
Nichols:  Beils  thro'  the  Ages  124. 
Niemann:  Brahms  [Transl.]  182,  587. 
Niewiadomski:  A.  Michalowski  182. 
Niles:  The  Songs  my  mother  never 

taught  me  493- 
Nohl:  Goethe  u.  Beethoven  587. 
Normand:  Saint-Saens  493. 
Nungezer:  A  Dictionary  of  actors  .  .  . 

before  1642  493. 


Oberborbeck:    Deutsch  u. 
Unterricht  52. 


Musik- 


Obra  del  Canconer  populär  de  Cata- 

lunya  239- 
Olsen:  Svenska  kyrkomusici  182. 
Orange:  Stepping-Stones  to  music 

239- 

Orgel.  —  III.  Tagung  f.  deutsche 

Orgelbaukunst  (Bespr.)  1 18  ff. 
Osthoff:  Ad.  Krieger  52. 
Oxford  Piano  Course  494. 


Page:  Operas  182. 
Pankhurst :  The  Anatomy  of  Music 
494. 

Parente:  Musica  e  opera  lirica  182. 
Parker:  Several  of  my  lives  124. 
Paschen:    Befreiung    d.  menschl. 

Stimme  182. 
Pedron :  Curso  de  harmonia  1 82. 
Pietzsch:    Die    Klassifikation  der 

Musik  von  Boetius  bis  Ugolino 

240. 

Pijper:  De  quintencirkel  369- 
Pilati :  Fra  Gherardo  di  Pizzetti  494. 
Pinck:  Lothringer  Volkslieder  52. 
Plays,  a  Guide  to  the  Works  in  the 

Library  of  the  Nöda  493. 
Poidras :   Dictionnaire   des  luthiers 

240. 

Pols:  Schubert  438. 

Praetorius:  Orgelwerke  494. 

Pratt:  The  New  Encyclopaedia  of 
Music  240. 

Price:  More  Hymn -Stories  124. 

Proceedings  of  the  Musical  Asso- 
ciation 124,  588. 

Prod'homme :  Lettres  inedites  de 
Verdi  (Virneisel)  588. 

The  Purchaser's  Guide  494. 

R 

Rabsch:  Unterrichtswerk  für  die 
Schule  52. 

Radiciotti:  Aneddoti  rossiniane  182. 

Ramirez  Angel:  Beethoven  438. 

Ramuz:  Stravinsky  369. 

Raugel:  Les  orgues  de  Paris  (Hand- 
schin) 369. 

Recio  Agüero:  Haydn  438. 

Redslob:  Jagdsignale  240. 

Refardt :  Musikerlexikon  der  Schweiz 
(Iselin  u.  Einstein)  182. 

Reinecke:  Das  Sänger-A-B-C  183. 

Renieu:  Theätres  de  Bruxelles  52. 

Report  of  the  Librarian  of  Congress 
437- 

Report  .  .  .  Mechanical  Musical  In- 
struments 121. 

Reynolds :  Ministry  of  Music  in  Reli- 
gion 588. 

Ribera  y  Tarrago:  Music  in  ancient 
Arabia  and  Spain  370. 

Ricci:  L'orchestrazione  588. 

Richardson:  The  Acoustics  of  or- 
chestral instruments  183,  588. 

—  Index  to  hymns  588. 
Ridella:  Verdi  183. 

Riedel:  Musik  u.  Leibesübung  183. 
Riemann:  Composiciön  musical  52. 
■ —  Manual  del  organista  52. 

—  Musikgeschichte  in  Beispielen  52. 
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Rivaita:  Gius.  Sarti  183. 

Robeck:  Music  of  the  Italian  Re- 
naissance 121. 

Rockstro:  A  Treatise  on  the  Flute 
124. 

Rogers:  English  Diction  438. 

Roggeri:  Schubert  183. 

Rojo  y  German   Prado:   El  canto 

mozärabe  370. 
Rolland:  Beethoven  183. 

—  Beethoven.  Transl.  438. 

—  Beethoven,  the  Creator  183- 

—  Beethovens  Meisterjahre  183. 

—  Goethe  u.  Beethoven  183- 
Root:  La  verite  sur  Wagner  587. 
Rosenfeld:  American  Music  438. 
Rosenthal:  Indian  Music  124. 
Rouard:  La  voix  dans  le  chant  183- 
Roubaud:  Music-hall  183. 
Ruckman:    Vägar    tili  sangtonens 

fulländning  370. 
Rudhyar:  Dissonant  Harmony  124. 
Rückert :  Anleitung  zum  praktischen 

Schaffen  370. 
Rusette :  Children's  Percussion  Bands 

121. 

Rutter:  The  Pagans  of  North  Borneo 
240. 


Sabaneyeff:  Modern  Russian  Com- 
posers  183. 

Sabine :  The  Measurement  of  sound 
absorption  coefficients  124. 

Sachs :  Geist  u.  Werden  d.  Musik- 
instrumente (Lachmann)  494. 

—  Handbuch  d.  Musikinstrumen- 
tenkunde 370. 

Sängerbuch,  Das  deutsche  639. 
Salazar:  Sinfonia  y  ballet  183. 
Sandberg:  Die  Musik  der  Menschheit 
497- 

Santos  Fonseca :  Seis  anos  de  divul- 

gacao  musical  497- 
Sardä :   Lexico  tecnolögico  musical 

183. 

Sauer:  Bach  183. 
Schauffler:  Beethoven  314. 
Scherchen:  Lehrbuch  d.  Dirigierens 
52. 

Schering:  Musikgeschichte  Leipzigs 

II  (Bauer)  589- 
Schiedermair :    Die   deutsche  Oper 
183- 

Schinelli :  Brevi  cenni  di  storia  della 
musica  497. 

Schloezer:  Stravinski  183,  497. 

Schmidt,  G.  F.:  Musik  u.  Theater 
am  Hofe  zu  Braunschweig- Wol- 
fenbüttel (Einstein)  52,  371. 

Schole:  Tonpsychologie  u.  Musik- 
ästhetik 591. 

Scholes:  The  Listener's  History  of 
Music  183. 

—  Great  Musicians  184. 

—  The  Columbia  History  of  Music 
591. 

Sch  outen:  Eenvoudige  muziekleer 
184. 

Schräder:  Handlexikon  238. 
Schreiber:  Jean  Paul  u.  die  Musik  53- 


Schünemann:   Gesch.  der  dtschen. 

Schulmusik  (Preußner)  371  - 
Schure:  Wagner  314. 
Schwimmer :    Great    Musicians  as 

Children  497- 
Sconzo:  II  flauto  591. 
Seashore:  Research  in  the  Psycho- 

logy  of  Music  at  the  Univ.  of 

Iowa  124. 
Selva:  Deodat  de  Severac  372,  591 . 
Seredy:  Orchestra  Guide  124. 
Servien:  Connaissance  scientif.  des 

faits  musicaux  438. 
Shaw:  Up  to  Now  184. 
Sheervin:  The  Religion  of  Parsifal 

438. 

Sherwin:  Mr.  Gay  184. 
Shuldham-Shaw :     C.     Sharp  and 

English  Folk-Dances  124. 
Siegfried:  Cosima  Wagner  592. 
Simrock-Jahrbuch  II  (Lach)  438. 
Skjerne:  M.  H.  Schacht  497. 
Smith:  British  Ballads  from  Maine 

434. 

Smythe:  Benj.  Franklin  592. 
Sollitt:  Mengelberg  592. 
Sostegni:  Frescobaldi  184. 
Sourek:  Dvoräkova  citanka  592. 
Spaeth:  Who  is  Who  in  Music  184. 

—  They  still  Sing  of  Love  592. 
Spitta:  Bach  372. 

Spittel:  Die  Stolper  St.  Marienorgel 
438. 

Squire:  Catalogue  of  the  Kings  Music 

Library  (Einstein)  178. 
Standish:  The  old  Stoughton  Mus. 

Society  124. 
Stanton:  Prognosis  of  mus.  Achieve- 

ment  124. 
Steiner :  Music  in  the  Light  of  Anthro- 

posophy  438. 
Steinitzer:  Pädagogik  der  Musik  124. 
Stier:  Stoffverteilungsplan  f.  d.  Ge- 
sangunterricht 592. 
Straker:  The  Organs  at  the  Cathe- 

dral  of  St.  Alban  592. 
Strantz:  Opernführer  314. 
Struwe:  Erziehung  durch  Rhythmus 

592. 

Subirä:  La  tonadüla  escenica  184. 

—  La  participaciön  musical  en  el 
antiguo  teatro  espanol  592. 

Swan:  Music  1900 — 1930  592. 
Swinstead:  Musical  Intelligence  .  .  . 
372. 

Swisher:  Music  in  Worship  184. 

Szabolcsi:  Zenei  Lexikon  372. 

— •  A  18.  szazad  magyar  kollegiurni 

zeneje  438. 
Szarlitt:  E.  Wrockiego  184. 


Taig:  Rhythm  and  Metre  592. 
Tapper :  The  great  Composers  592. 

—  From  Palestrina  to  Grieg  592. 
Targioni-Tozzetti :   G.    B.  Dentone 

184. 

Terry:  Bach  184. 

—  The  Family  of  Bach  Musicians 
184. 

—  A  Forgotten  Psalter  184. 


Tessnier:  R.  Schumann  439. 
Textor:  Methodiek  van  het  piano- 

spel  592. 
Thomson:  Four  Musicians  184. 
Tolwinski:  Akustyka  muzyczna  592. 
Töth:  Zenei  Lexikon  372. 
Toulet  et  Debussy:  Correspondance 

179- 

Tovey:  Beethoven's  IX.  Symph.  124. 

—  Normal  Training  in  Music  592. 
Trend:  M.  de  Falla  314. 

—  Performance  of  Music  in  Spain 
124. 

U 

Uldall:  Das  Klavierkonzert  der  Ber- 
liner Schule  (Engel)  240. 
Umfleet:  School  Operettas  184. 
Urlus:  Mijn  Loopbaan  439. 


Vallas:  Debussy  124. 
Van  der  Hoogt :  The  Vedic  Chant  124. 
Varrö:  Klavierunterricht  184. 
Veidl:    Der    musikal.    Humor,  bei 

Beethoven  (Nettl)  314. 
Velardita:  Gli  insegnamenti  artistici 

592. 

Vera:  Wagner  439. 
Verdi:  Lettres  ä  Escudier  (Virneisel) 
588. 

—  Lettere  inedite  592. 

Vetter:  Das  frühdeutsche  Lied  (Wall- 
ner) 497- 

Victoria  &  Albert  Museum  124. 

Visbecq:  Le  clavier  enregistreur  de 
musique  184. 

Vögele:  Was  ist  uns  Wagner  heute? 
592. 

Volbach  :  Die  Kunst  der  Sprache  246. 

—  La  Orquestra  moderna  184. 
VonderNUll:  Bartok  587. 

W 

Wagenknecht:  G.  Farrar  184. 

Wagner-Schönkirch :  Musik-  u.  Har- 
monielehre 184. 

Wal:  De  pianistenwereld  184. 

Wallgren:  The  Songs  my  mother 
never  taught  me  493. 

Wandersieb:  Der  Rhythmus  d. 
Kirchenmelodien  246. 

Ware:  Slave  Songs  of  the  United 
States  638. 

Webb:  Modern  Gramophones  592. 

Wellesz:  Die  neue  Instrumentation  II 
592. 

Werner:  Mendelssohn  Bartholdy  als 

Kirchenmusiker  439- 
Wessem:  Het  musiceeren  en  con- 

certeeren  184. 
White:  Modern  Piano  Tuning  124. 

—  Stravinsky's  Sacrifice  to  Apollo 
592. 

Whiteside :  The  Pianist's  Mechanism 
439- 

Widor:  Technik  d.  modernen  Or- 
chesters 124. 

Wieth-Knudsen:  Den  europaeiske 
musiks  skabnetime  184. 

Wilm:  The  Appreciation  of  Music 
124. 
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Wilson:  Modern  Gramophones  592. 

Winn:  Music  for  all  185. 

Witt:  Our  Oral  Word  as  social  .  .  . 

factor  439. 
Woehl:  Die  Blockflöte  592. 
Wöjciköwna :  Romantvzm  w  muzyce 

185. 


Wolf,  J.:  Gesch.  d.  Musik  I  439- 
Wolff:  Disques  185. 
Wotton:  Berlioz  185. 
Wraske:  The  Theory  .  .  .  of  Allegro 
in  classical  Ballet  499. 


Y 

York:  How  long  does  it  play?  246, 
592. 

Young:  English  Beils  124. 
Z 

Zollinger:  Jubiläum  d.  Männerchors 
Thun  592. 


III.  Verzeichnis  der  angezeigten  bzw.  besprochenen  Neuausgaben 

alter  Musikwerke 

alphabetisch  nach  den  Namen  der  Komponisten.    (Anordnung  wie  bei  II.) 


A 

Abendlieder,  Geistl.,  des  17.  Jhdts. 
125. 

Aichinger,  G.  s.  Blätter. 
Albert,  H.  s.  Blätter. 
Albinoni:  Sonaten  125,  248. 
Apiarius,  M.  s.  Blätter. 

B 

Bach,  C.  P.  E. :  Duette  251.  —  s.  a. 
Meisterwerke. 

Bach,  Joh.  Ch. :  2  Sonaten  f.  Klav. 
u.  Viol.  251. 

Bach,  J.  E.:  Sonate  f.  Klav.  u. 
Viol.  251. 

Bach,  J.  S.:  The  four-part  Chorals 
125  —  Kantate  7-  26.  151.  3t  5  — 
Kantate  34  ,,0  ewiges  Feuer" 
125  —  Kantate  81  „Jesus 
schläft"  125  —  Kantate  85  „Ich 
bin  ein  guter  Hirt"  125  —  Kan- 
tate 95  „Christus  der  ist  mein 
Leben"  639  —  Kantate  161 
j.Komm  du  süße  Todesstunde" 
639  —  Sonate  G  für  Viol.  u.  bez. 
Baß  375- 

Bach,  W.  F.:  Flötenduett  251. 

Beethoven:  XII  Deutsche  Tänze  246. 

Berlioz:  La  Mort  d'Orphee  639. 

Beyer:  Weihnachtskantate  125. 

Bild-Motetten,  Niederländische  252. 

Birckenstock:  Sonate  f.  Violine  250. 

Blätter,  Lose,  der  Musikantengilde 
[enth.  Chöre  von:]  Aichinger  187, 
Albert  374,  594,  Apiarius  593, 
Bruck  187,  Caldara  593,  Clemens 
non  Papa  594,  Dedekind  246,  253, 
Dietrich  246,  Ducis  252,  Eccard 

252,  594,  Elsbeth  246,  593,  Fri- 
derici  253,  Gastoldi  253,  374, 
Gesius  246,  Goßwin  187,  253,  593, 
Gumpelzhaimer   187,  246,  252, 

253,  593,  594,  Hagius  187,  246, 
252,  253,  594,  Harnisch  253,  374, 
594,  Haßler  187,  374,  593,  Hauß- 
mann  187,  246,  253,  374,  594, 
Isaac  374,  Kugelmann  246,  Lan- 
gius  374,  593,  Lassus  187,  252, 
374,  593,  Lechner  187,  246,  253, 
374,  594,  Le  Maistre  187,  593, 
Locatello  374,  Lotti  593,  Ma- 
renzio  246,  253,  374,  593,  594, 
Martini  593,  Medici  253,  594, 
Morley  374,  Obrecht  374,  Pa- 
lestrina  187,  374,  593,  Petreius 
374,  594,   Praetorius  252,  374, 


Rauch  187,  246,  Regnart  187, 
246,  253,  374,  594,  Rosthius  374, 
Sartorius  374,  Sayve  187,  Scan- 
dellus  246,  Schaerer  187,  374,  594, 
Schein  187,  374,  593,  Schröter 
252,  Schütz  374,  593,  Schultze 
187,  Staden  187,  246,  252,  593, 
Steuccius  187,  374,  Vecchi  252, 
Vento  187,  593,  594,  Victoria  593, 
Walther  374,  Widmann  252L, 
Zangius  187,  253,  374. 

Böddeker:  Weihnachtskonzert  126. 

Böhm:  Sämtl.  Werke  I  (Souchay) 
372. 

Briegel:  „Freuet  euch,  ihr  Menschen- 
kinder" 246. 

Bruck,  A.  s.  Blätter. 

Buxtehude:  Solokantate  „O  fröh- 
liche Stunden"  439  —  Sonate 
op.  1,3  53. 

C 

Caldara,  A.:  2  Sonate  da  chiesa  247 

—  s.  a.  Blätter. 

Carissimi:  Judicum  Salomonis  639- 

Carmina-Instrumentalsätze  d.  16. 
Jhdts.  125. 

Chedeville:  2  Suiten  250. 

Chedeville  le  jeune :  Amüsements 
champetres  374. 

Chilesotti:  Lautenbuch  del  Cinque- 
cento —  Lautenspieler  d.  XVI. 
Jhdts.  (Koczirz)  593. 

Clemens  non  Papa  s.  Blätter. 

Clerambault:  Cantate  francaise  374. 

Corelli:  Concerto  grosso  125.  — 
La  Folia  639. 

D 

Dedekind:  Vier  geistl.  Konzerte  125 

—  s.  a.  Blätter. 
Dietrich,  S.  s.  Blätter. 
Dittersdorf:  Konzert  f.  Cembalo  125, 

251.  —  Quintett  639- 
Ducis,  B.  s.  Blätter. 

E 

Eccard,  J.  s.  Blätter. 
Elsbeth,  Th.  s.  Blätter. 

F 

Fasch:  Ariette,  Andantino  125. 
Flagny:  Renovation  de  l'etude  du 

piano  374. 
Franck,  M.:  Zwei  Chorlieder  186. 


Friderici,  D.  s.  Blätter. 
Friedrich  d.  Große :  Ausgew.  Sonaten 
f.  Flöte  u.  Klavier  246,  315- 

G 

Gabriele,  A. :  Canzone  186. 
Gastoldi,  G.  s.  Blätter. 
Gesellschaftslied,  Das  deutsche,  in 

Österreich  1480 — 1550  593. 
Gesius,  B.  s.  Blätter. 
Gorczycki:  Missa  Paschalis  593. 
Goßwin,  A.  s.  Blätter. 
Gretry:  Oeuvres.  Livr.  46  439. 
Gumpelzhaimer,  A.  s.  Blätter. 

H 

Händel:  Hymne  (Psalm  135)  594 — 
Larghetto  aus  Concerto  grosso 
hmoll  315  —  s.  a.  Meisterwerke. 

Hagius,  C.  s.  Blätter. 

Hasse:  „Schlaf  sanft,  o  mein  Ver- 
gnügen" 53. 

Häßler:  2  Sonaten  f.  Klavier  u.  Flöte 
251. 

Haßler,  H.  L.  s.  Blätter 

Harnisch,  O.  S.  s.  Blätter. 

Haußmann,  V.  s.  Blätter. 

Haydn,  J. :  Concerto  pour  clarino 
(Einstein)  53. 

Haydn,  M. :  Divertim.  f ,  Streich- 
quartett 252. 

Heinichen:  Weihnachts- Pastorale 
(Einstein)  315- 

Hotteterre-le  Romain:  Suite  125- 

J 

Josquin  des  Pres :  Weltliche  Lieder 
439  —  Missa  „Pange  lingua"  186. 
Isaac,  H.  s.  Blätter. 

K 

Kugelmann.  J.  s.  Blätter. 

L 

Langius,  G.  s.  Blätter. 

Lassus:  Missa  „in  die  tribulationis" 

53  —  s.  a.  Blätter. 
Lechner,  L.  s.  Blätter. 
Le  Maistre,  M.  s.  Blätter. 
Liederbuch,  Das  Rostocker  (Engel) 

500. 

Locatelli:  Sonata  gmoll  439. 

Locatello,  G.  B.  s.  Blätter. 

Logi,  Graf:  Ausgew. Gitarrenstücke 

(Koczirz)  594. 
Lotti,  A.  s.  Blätter. 


—    XVI  - 


M 

Machaut:  Werke  III  500. 
Marenzio:  Werke  I  500  —  s.  a. Blät- 
ter. 

Martini  s.  Blätter. 

Medici,  L.  s.  Blätter. 

Meisterwerke,  Unbekannte,  der  Kla- 
viermusik von  Händel,  Tele- 
mann  u.  Ph.  E.  Bach  440. 

Mielczewski:  Canzona  a  3  500. 

Monte :  Missa  „Ancor  che  col  partire" 
125  —  Missa  „Nasce  la  pena  mia" 
316  —  Missa  „Reviens  vers  moi" 
187  —  Missa  sine  nomine  374. 

Monteverdi:  Werke  (Einstein)  439  — 
Canzonette  a  tre  voci  246  —  Ma- 
drigali  e  Canzonette  246. 

Morley,  Th.  s.  Blätter. 

Mozart:  „Dein  bin  ich"  aus  „II  re 
pastore"  440  —  Klaviersonaten 
125  —  Sämtl.  Sonaten  f.  Klavier 
316. 

Musik- Archiv,  Nagels  (Schenk)  246. 
N 

Nagels  Musik-Archiv  (Schenk)  246. 
Neidhart  von  Reuenthal  594. 
Niederländ.  Bild-Motetten  252. 

0 

Obrecht,  J.  s.  Blätter. 
Ockeghem:  Missa  mi-mi  500. 
Otto,  Georg:  Zwei  Bicinien  253. 

P 

Pachelbel:  Magnificat-Fugen  252  — 
Ausgew.  Orgelwerke  II  440  — 
Partie  f.  5  Str.  u.  B.  126  —  Prälu- 
dien, Fantasien  u.  Toccaten  252. 

Palestrina  s.  Blätter. 

Pergolesi:  Concerto  per  violino  31 6. 

Petrejus,  J.  s.  Blätter. 


Pez,  J.  Ch. :  Ausgew.  Werke  [DTB] 

(Feilerer)  184. 
Pezel:  Turmmusik  440. 
Praetorius:    Fantasie    „Ein  feste 

Burg"  125  —  Sämtl.  Orgelwerke 

494  —  Weihnachtschöre  53  — 

s.  a.  Blätter. 
Purcell:  Chaconne  aus  „Dioclesian" 

187. 

R 

Rauch,  A.  s.  Blätter. 

Regnart,  J.  s.  Blätter. 

Reusner:  Sämtl.  Suiten  f.  d.  Laute 

(Sparmann)  316. 
Richter:  Sinfonie  126. 
Rosenmüller,  J. :  Sonate  247. 
Rosthius,  NT.  s.  Blätter. 


Sartorius,  P.  s.  Blätter. 

Sayve,  L.  de  s.  Blätter. 

Scandellus,  A.  s.  Blätter. 

Schaerer,  M.  s.  Blätter. 

Schein,  J.  H.  s.  Blätter. 

Schelle:  „Christus  ist  des  Gesetzes 
Ende"  (Einstein)  316. 

Schröter,  L.  s.  Blätter. 

Schütz:  „Gott  sei  Dank,  der  uns  den 
Sieg  gegeben  hat"  252  — ,,  Komm, 
heiiger  Geist"  440  —  s.  a.  Blätter. 

Schultze,  Joh.  s.  Blätter. 

Schwarz- Reif lingen :  Fünf  Jahrhun- 
derte spanischer  Gitarrenmusik 
252. 

Seile:  Geistl.  Konzerte  126. 
Spielmusik  fürs  Landvolk  187- 
Staden,  J.  s.  Blätter. 
Stamitz,  K. :  Sinfonie  126  —  Sonate 

f.  2  Viol.  u.  BC  252. 
Steuccius,  H.  s.  Blätter. 
Szarzynski:  Concerto  a  3  374. 


T 

Tartini:  Concerto  f.  Vcello  53- 
Telemann:  Fugen  u.  kleine  Stücke  f. 
Klavier  53  —  Kantate  am  Feste 
d.  hl.  drei  Könige  375  —  Ausgew. 
Lieder  252  —  Partita  dmoll  375 
—  Sieben  mal  sieben  und  ein 
Menuett  316  —  Sonata  polonese 
125  —  2  Sonaten  f.  Flöte  250  — 
s.  a.  Meisterwerke. 

U 

Uccellini:  Hochzeit  d.  Henne  u.  d. 
Kuckucks  639. 

V 

Vaet,  J.:  Sechs  Motetten  252. 

Vecchi,  O.  s.  Blätter. 

Vento,  I.  de  s.  Blätter. 

Victoria  s.  Blätter. 

Vivaldi:  Concerto  p.  2  Violons,  Con- 
certo grosso  f.  Streicher,  Concerto 
for  strings  (Engel)  53  —  Concerto 
grosso  dmoll  31 6  —  Pastorale 
249. 

Vulpius:  „Von  der  Geburt  Jesu 
Christ"  125. 

W 

Wagenseil:    Vier    Divertimenti  da 

Cimbalo  125. 
Walther,  Joh.:  Ein  Weihnachtslied 

253  —  s.  a.  Blätter. 
Weckmann,  M. :  „Weine  nicht"  253. 
Widmann,  E.  s.  Blätter. 

Z 

Zachow:  Kammertrio  253- 

Zangius,  N.  s.  Blätter. 

Zuth:    Graf    Logi,  Gitarrenstückc 

(Koczirz)  594. 
Zwiegesänge,  Weltliche  d.  16.  Jhdts. 

594. 


für 

Musikwissenschaft 

Iterausgegeben  von  der  Deutschen  Musikgesellschaft 


12.  Jahrg, 


Oktober  1929  Heft  1 


'V' 


ruck  und  Verlag  von  Breitkopf  &  Härtel  in  Leipzig 


Zeitschrift  für  Musikwissenschaft 

Herausgegeben  von  der  Deutschen  Musikgesellschaft 

Erstes  Heft  12.  Jahrgang  Oktober  1929 


Erscheint  monatlich 
Für  die  Mitglieder  der  Deutschen  Musikgesellschaft  kostenlos 


Über  Estampie  und  Sequenz  I 

Herrn  Prof.  Johannes  Wolf  zum  60.  Geburtstage 
Von 

Jacques  Handschin,  Basel 

Ein  provenzalischer  Dichter,  Reimbautz  de  Vaqueiras,  hörte  um  1200  von  zwei 
'französischen  Jongleurs  eine  Estampida  fiedeln  und  legte  dieser  Melodie  einen 
Text  unter  (Kalenda  maya).  Text  und  Melodie  sind  erhalten  und  mehrfach  ver- 
öffentlicht, u.  a.  von  F.  Ludwig  in  G.  Adlers  Handbuch  der  Musikgeschichte  S.  15g. 
Die  Form  des  Stücks  läßt  sich  durch  das  Schema  a  ab1bz  c,  c2  bezeichnen :  es  sind 
drei  verschieden  gebaute  "Ganzstrophen",  die  je  in  zwei  gleichgebaute  Hälften  zer- 
fallen (wobei  im  Falle  b  und  c  die  Strophenhälften  durch  verschiedenen  Schluß 
differenziert  sind).  Die  Form  der  Estampie  ist  also  mit  der  Sequenzform  verwandt 
und  man  könnte  daher  fragen,  ob  die  erwähnten  zwei  Jongleurs  sich  ebenso  alter- 
nierend in  den  Vortrag  teilten,  wie  in  der  Sequenz  die  zwei  Chorhälften.  Aber  die 
Verwandtschaft  mit  der  Sequenzform  geht  noch  weiter.  Das  Schema  a  ab  b  c  c  ... 
birgt  trotz  der  paarweisen  Wiederholung  offenbar  die  Gefahr  in  sich,  eine  Vielheit 
ohne  Einheit  zu  sein.  Daher  finden  wir  in  der  Sequenz  vielfach  das  Mittel  ange- 
wandt, daß  alle  Halbstrophen,  indem  sie  textlich  verschieden  sind,  in  einen  melo- 
disch gleichen  Schluß  auslaufen,  der  gewissermaßen  als  „musikalischer  Refrain"  die 
Strophen  und  Strophenhälften  zur  Einheit  verknüpft2.    Man  könnte  dies  etwa  mit 

1  Dies  erkannte  bereits  H.J.Moser  (ZfM  2,  S.  197),  dem  ich  jedoch  nicht  in  allem 
einzelnen  zustimmen  kann. 

2  Die  ausgedehnteste  veröffentlichte  Auswahl  alter  Sequenzmelodien  ist  noch  immer 
diejenige  in  A.  Schubigers  Werk :  Die  Sängerschule  St.  Gallens  (1858).  Schon  hier  zeigt  sich, 
daß  der  „musikalische  Refrain",  sofern  vorhanden,  nicht  durch  die  ganze  Sequenz  durch- 
zulaufen braucht,  sondern  von  einer  gewissen  Strophe  an  durch  einen  neuen  „musikalischen 
Refrain"  ersetzt  sein  kann.  In  den  sequenzähnlichen  Stücken  aus  den  „Cambridger  Liedern" 
—  mag  man  sie  nun  Sequenzen  oder  Leiche  nennen  —  hat  deren  neuester  Herausgeber 
K.  Strecker  mit  Recht  in  seinen  metrischen  Schemata  gleichgebaute  Strophenschlüsse,  welche 
eben  auf  diesen  „musikalischen  Refrain"  deuten,  durch  Wellenlinien  hervorgehoben,  nach- 
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dem  Reim  in  der  Wortkunst  vergleichen;  und  wie  der  Reim  nicht  für  sich  allein 
die  ganze  Versassonanz  ausmacht,  sondern  nur  deren  am  meisten  in  die  Augen 
fallenden  Teil,  so  besitzt  auch  die  Sequenzform  noch  andere  Mittel  thematischer 
Verknüpfung  als  die  ..Endassonanz".  Diese  Tendenz  zum  Auslaufen  in  den  gleichen 
Schluß  bekundet  sich  nun  auch  im  Kalenda  maya;  und  zugleich  bekundet  sich  die 
weitere,  der  Sequenz  im  allgemeinen  fremde  Tendenz,  diesen  gemeinsamen  Schluß 
nach  Halbstrophe  und  Gegenstrophe  zu  differenzieren.  Wohlgemerkt:  im  Kalenda 
maya  treten  uns  diese  beiden  Züge  eben  nur  als  Tendenzen  entgegen,  nicht  syste- 
matisch durchgeführt,  wie  in  anderen  Beispielen  der  Estampieform;  ferner  sind  jene 
beiden  formalen  Züge  im  Kalenda  -maya  gewissermaßen  im  Stadium  des  Ineinander 
vorhanden  (der  gemeinsame  Schlußteil,  sofern  vorhanden,  ist  kurz,  und  die  differen- 
zierende Abweichung  füllt  ihn  beinahe  aus),  während  dieselben  in  anderen  Fällen 
deutlich  auseinandertreten  (wie  wir  sehen  werden,  handelt  es  sich  dort  um  einen 
größeren  Schlußteil,  der  an  seinem  Schluß  verschieden  gestaltet  ist);  schließlich  fehlt 
im  Kalenda  maya  das  Systematische  des  Alternierens,  insofern  als  der  Schluß  von 
nicht  geradezu  demjenigen  von  cx  und  derjenige  von  b2  demjenigen  von  c2  ent- 
spricht. Zur  Vollständigkeit  muß  noch  bemerkt  werden,  daß  diese  ganze  Form  im 
Kalenda  maya  wiederum  strophisch  vervielfältigt  ist,  d.  h.  über  die  Estampieform 
stülpt  sich  eine  strophische  Wiederholung,  was  im  gegebenen  Fall  umso  natürlicher 
ist,  da  die  einzelnen  Formglieder  kurz  und  also  auch  ihre  Summe  verhältnismäßig 
nicht  lang  ist  (im  Abdruck  1.  c.  fehlen  die  weiteren  Strophen)  \ 


dem  bereits  W.  Meyer,  Fragmenla  Burana  176  (  =  Gesammelte  Abhandlungen  I,  42)  aus 
solchen  Strophenschlüssen  auf  Melodiegleichheit  geschlossen  hatte. 

1  In  einem  wichtigen  Aufsatz  in  der  Zeitschrift  für  französische  Sprache  und  Literatur  51 
(1928)  stellt  H.  Spanke  fest,  daß  ein  französisches  Trouverelied  (Raynaud  Bibl.  N.  1506)  fast 
gleichen  Bau  und  Melodie  hat  wie  das  Kalenda  maya;  er  sieht  darin  mit  Recht  eine  Be- 
stätigung der  Erzählung  von  der  nordfranzösischen  Herkunft  der  Melodie.  Doch  nun  die 
Frage:  geigten  die  Jongleurs  die  Melodie  des  Liedes  Rayn.  1506  oder  die  Melodie,  der 
der  Text  Rayn.  1506  nachträglich  (sei  es  auch  vor  der  südlichen  Reise  der  beiden  Jong- 
leurs) untergelegt  worden  war?  Oder  um  eine  von  mir  schon  früher  angewandte  Ausdrucks- 
weise zu  brauchen:  war  ihr  Vortrag  „sekundär  instrumental"  oder  war  die  Melodie  „pri- 
mär instrumental"?  Sicher  können  wir  dies  nicht  sagen,  überhaupt  ist  uns  beim  starken 
Fluktuieren  zwischen  dem  vokalen  und  instrumentalen  Gebiet  im  Mittelalter  manchmal  zu- 
mute, wie  wenn  eine  über  beidem  stehende  Kategorie  viel  stärker  als  heute  in  das  prak- 
tische Musikleben  hineinragte;  immerhin  sind  bei  der  Estampie  die  instrumentalen  Affini- 
täten so  vielfältig  bezeugt,  daß  ich  in  unserem  Falle  von  den  obigen  Möglichkeiten  die 
letztere  für  wahrscheinlicher  halte.  (Bezüglich  der  Erklärung  des  Begriffes  „Conductus"  am 
Schluß  von  Spankes  Aufsatz  möchte  ich  übrigens  auf  meine  Darlegungen  im  Bericht  über 
den  ersten  musikwissenschaftlichen  Kongreß  der  Deutschen  Musikgesellschaft  in  Leipzig 
1925,  S.  209  ff.  verweisen  —  die  unbeabsichtigte  Koinzidenz  darf  ich  wohl  als  Bestätigung 
ansehen;  in  der  beim  Leipziger  Kongreß  1925  von  einem  verehrten  Forscher  angeregten 
Frage  der  Ableitung  des  Conductus  vom  byzantinischen  Kontakion  finde  ich  nach  wie  vor 
nichts  Positives.)  —  Auch  hierin,  in  der  Möglichkeit  einer  selbständigen  textlosen  Existenz 
be^ührtsich  die :  Estampie  mit  der  Sequenz,  welche  bekanntlich  sogar  im  liturgischen  Gebrauch 
oft  nur  yokalisiert  wurde  (ob  diese  mehsmätiscEe_Form  bei  der  Sequenz  die  ursprüngliche 
war,  wie  bei  der  Estampie  vielleicht  die  instrumentale,  sei  hier  nicht  untersucht).  Diese 
selbständige  (d.  h.  nicht  sekundäre)  textlose  Existenz  .der- Estampie  bezeugen  außer  dem 
weiterhin  zu  erwähnenden  J.  de  Grocheo  die  Leys  d'amors:  Ostampida  ha  respieg  alcunas 
vetz  quant  al  so  d'esturmens ;  et  adonx  d'aquesta  no  cur  am.  Et  alcunas  vetz  ha  respieg  no  tant 
solamen  al  so,  ans  ho  hal  al  dictat  qu'om  ja  d'amors  o  de  lauzars,  a  la  maniera  de  vers  o  de 
chanso.    Et  adonx,  segon  aqhesta  sciensa,  pot  haver  loc  (Ausgabe  von  J.  Anglade,  2,  185  f.)*  t 
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Von  dieser  ältesten  erhaltenen  Estampie  führt  eine  direkte  Linie  zu  den  8  In- 
strumentalmelodien, die  wir  in  der  Handschrift  Paris  B.  N.  fr.  844  als  Nachtrag 
aus  der  ersten  Hälfte  des  14.  Jahrhunderts  mit  der  Bezeichnung  Estampie  royal 
notiert  finden  und  die  von  P.  Aubry,  Estampies  et  danses  royales  (Paris  1907) 
herausgegeben  wurden.  Hier  ist  die  Form  fest  ausgebaut:  der  alle  Halbstrophen 
abschließende  „musikalische  Refrain"  hebt  sich  in  markanter  Weise  heraus,  und 
er  ist  durchweg  in  der  Weise  differenziert,  daß  er  je  in  der  ersten  Strophenhälfte 
in  den  einen  und  in  der  zweiten  Hälfte  in  den  anderen  Schluß  ausläuft.  Die  Formel 
ist  also  «  +  a -j- x2,  b  -f-  xz,  b  -f- x2  usw.,  wobei  xz  und  x2  sich  eben  durch 
verschiedenen  Schluß  unterscheiden;  mit  anderen  Worten:  der  „musikalische  Re- 
frain" gabelt  sich  von  einer  gewissen  Stelle  an;  und  zwar  wird  der  Refrain  mit 
dem  einen  Schluß  im  damaligen  Sprachgebrauch  bildhaft  als  aperium  =  vert  (offen), 
der  mit  dem  anderen  als  clausuni  =  clos  (geschlossen)  bezeichnet1.  Die  Schluß- 
differenzierung kann,  wie  gerade  diese  Melodien  zeigen,  zwei  verschiedene  Grade 
aufweisen:  entweder  nehmen  apertum  und  clausuni  metrisch  denselben  Raum  ein 
und  unterscheiden  sich  nur  melodisch  (und  zwar  ist  bei  der  melodischen  Differen- 
zierung besonders  die  Verschiedenheit  des  Schlußtons,  der  Kadenz  wichtig),  oder 
zur  melodischen  Differenzierung  tritt  noch  die  metrische,  sodaß  die  Schlüsse  ver- 
schiedene Länge  haben.  Die  Zahl  der  „Ganzstrophen-'  schwankt  in  diesen  Melodien 
zwischen  4  und  7. 

Von  hier  aus  gewinnen  wir  das  Verständnis  für  eine  Sammlung  französischer 
Estampietexte,  die  ohne  Melodie  in  einer  Handschrift  vom  Anfang  des  14.  Jahr- 
hunderts in  Oxford  erhalten  und  von  G.  Steffens  im  98.  Band  des  Archivs  für  das 

Bei  dem  um  1310  in  der  Provence  reisenden  Italiener  Francesco  da  Barberino  sehen  wir 
für  die  Estampie  geradezu  den  Begriff  des  „sekundär  Vokalen"  aufgestellt:  Consonium  an- 
tiquitus  dicebatur  omnis  inventio  verborum  que  super  aliquo  caribo,  nota,  stampita,  vel  simili- 
bus  componebantur,  precpositis  sonis.  Hodie  verba  talia  nomen  soni  vel  sonum  fabricantis  se- 
cuntur  (vgl.  O.  Antognoni  im  Giomale  di  filologia  romanza  4, 96}.  Vom  caribus,  der  hier  neben 
der  Estampie  als  textierbar  genannt  ist,  heißt  es  in  den  Leys  d'amors  sogar,  daß  er  nur 
der  Instrumentalmusik  angehöre:  De  garips  no  nos  entrametem,  quar  solamen  han  respieg  a 
cert  et  especial  so  d'esturmens  ses  verba  (2,  186). 

1  Beiläufig:  das  vert  und  clos  begegnet  uns  im  14.  Jahrhundert  auch  innerhalb  der 
Balladenformen  (Virelai  und  Ballade),  die  sich  ja  in  ihrer  stollenmäßigen  Wiederholung 
mit  der  Sequenz  bzw.  Estampie  berühren.  Man  studiere  in  dieser  Hinsicht  den  ersten  Band 
von  F.  Ludwigs  monumentaler  Ausgabe  der  musikalischen  Werke  von  Guillaume  de  Ma- 
chaut (Publikationen  älterer  Musik,  1.  Jahrgang,  1.  Teil,  1926).  Und  neben  der  Tendenz, 
die  Stollen  durch  verschiedene  Schlüsse  zu  differenzieren,  manifestiert  sich  zugleich  mehr- 
fach die  Tendenz,  die  Stollen  und  den  davon  verschiedenen  Abgesang  durch  einen  gemein- 
samen musikalischen  Schlußteil,  einen  „musikalischen  Refrain"  aneinander  zubinden  (was  F. 
Ludwig  in  seiner  Ausgabe  durch  Sternchen  bezeichnet).  Letzteres  führt  dann  in  dem  Fall, 
daß  auch  der  Abgesang  stollenmäßig  gegliedert  ist,  dazu,  daß  die  ganze  Balladenstrophe 
die  Estampieform  a  +  xu  a  +  xi,  b  +  %lt  b  +  x2  hat  (siehe  Machauts  Ballade  N.  19  und  vgl. 
N.  38;  etwas  Analoges  finden  wir  in  den  Virelais  N.  12  und  N.  19,  wo  außer  den  Stollen  der 
Refrain  stollenmäßig  gegliedert  ist,  und  in  der  Complainte  aus  dem  Remede  de  Fortune). 
Im  übrigen  beruht  ja  wie  das  Bedürfnis,  gleiche  Phrasen  verschieden  abzuschließen,  so 
auch  dasjenige,  verschiedene  Phrasen  durch  gleichen  Schluß  zu  verbinden,  auf  einem  ganz 
allgemeinen  Formgefühl,  welches  man  mit  dem  schulmäßigen  Satz  von  der  „Einheit  in 
der  Mannigfaltigkeit"  ungefähr  umschreiben  kann.  Speziell  das  vert-  und  ctos-Prinzip  macht 
sich  auch  im  gregorianischen  Gesang  und  in  der  polyphonen  Musik  der  Pariser  Notre  Dame- 
Schule  bemerkbar;  im  Troubadour-  und  Trouveregesang  begegnet  es  uns  auch  außerhalb 
der  Estampie. 

1* 
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Studium  der  neueren  Sprachen  und  Literaturen  herausgegeben  sind z.  Zum  weit- 
aus größten  Teil  entsprechen  sie  genau  dem  oben  aus  Paris  844  abgeleiteten  Schema. 
Wir  dürfen  wohl  annehmen,  daß  es  sich  um  Texte  handelt,  die  zu  bereits  vorhan- 
denen Estampiemelodien  gedichtet  wurden.  Wie  in  Paris  844,  sehen  wir  auch  hier, 
daß  die  beiden  miteinander  korrespondierenden  Schlüsse  in  den  einen  Gedichten 
metrisch  gleich,  in  den  anderen  verschieden  sind. 

Hier  sei  auf  zwei  bezeichnende  Aussprüche  des  um  1300  schreibenden,  von 
J.  Wolf  herausgegebenen  Pariser  Musiktheoretikers  Johannes  de  Grocheo  hingewiesen 
(Sammelbände  der  Internationalen  Musikgesellschaft  1,  93  und  97t.).  Johannes 
spricht  von  der  „Schwierigkeit"  der  Estampieform  (welche  bei  ihm  den  latinisierten 
Namen  Stantipes  führt);  und  zwar  diene  diese  Kompliziertheit  bei  der  textierten 
Estampie  dazu,  den  Geist  der  (singenden)  Jünglinge  und  Mädchen  (Wechselgesang?) 
von  schlechten  Gedanken  abzulenken,  während  bei  der  instrumentalen  Estampie 
vermöge  jener  Eigenschaft  dieselbe  Wirkung  bei  den  (zuhörenden)  Reichen  ausge- 
löst werde.  Für  die  „Ganzstrophe"  innerhalb  der  instrumentalen  Form  braucht 
J.  de  Grocheo  den  Ausdruck  punctum,  wofür  in  den  Handschriften  manchmal  auch 
punctus  steht  (der  Ausdruck  dürfte,  wie  so  manches  Musiktheoretische,  aus  der  Rhe- 
torik stammen). 

Wie  wir  sahen,  beruht  die  Existenzberechtigung  dieser  Form  auf  ihrer  archi- 
tektonischen Gliederung  und  Rundung.  Ferner  bietet  sie  den  praktischen  Vorteil, 
daß  auf  diese  Weise  große  Instrumentalformen  mit  einem  verhältnismäßig  geringen 
Aufwand  an  Gedächtnis  im  Kopf  behalten  werden  können.  In  der  Tat  mußte  der 
Jongleur,  der  wohl  jederzeit  mit  einer  Anzahl  solcher  Stücke  aufwarten  konnte,  sich 
nur  den  Anfang  der  verschiedenen  -puncto,  und  dazu  den  „musikalischen  Refrain" 
mit  dessen  Schlußabwandlung  gemerkt  haben;  die  Hauptaufmerksamkeit  in  jedem 
punctum  erheischte  dann  der  Moment  des  Übergangs  vom  neuen,  variablen,  zum 
alten,  festen  Teil,  sowie  der  differenzierte  Schluß.  Wesentlich  schwieriger  gestaltete 
sich  die  Sache  bei  der  gesungenen  Estampie  mit  ihrem  gänzlich  wiederholungslosen 
Text,  doch  wird  man  vielfach  nach  einer  Vorlage  —  wenigstens  einer  Textvorlage  — 
gesungen  haben,  wie  denn  überhaupt  im  Mittelalter  das  instrumentale  Musizieren  viel 
mehr  als  das  vokale  auswendig  gewesen  zu  sein  scheint. 

Dieselbe  Form,  wie  die  Stücke  aus  Paris  844,  aber  in  größerer  Breite  zeigen 
die  wohl  aus  Italien  stammenden  fünf  instrumentalen  Istampite  der  (aus  dem  Ende 
des  14.  oder  dem  Anfang  des  15.  Jahrhunderts  stammenden)  Hs.  London  B.  M.  add. 
29987,  die  J.  Wolf,  AfM  1,  24  ff.  veröffentlichte.  Eigentlich  besteht  nur  der  Unter- 
schied, daß  in  einigen  Fällen  der  „musikalische  Refrain"  nicht  die  ganze  Est.  hin- 
durch derselbe  bleibt,  sondern  von  einem  bestimmten  punctum  an  wechselt,  d.  h. 
xx  und  x2  werden  durch  yt  und  y2  abgelöst2.  Die  Zahl  der  puncto,  ist  gegen 
Paris  844  nicht  angewachsen,  wohl  aber  deren  Länge.  Wenn  bereits  die  Pariser 
Stücke  in  der  Form  etwas  Studiertes  haben,  so  nähern  wir  uns  jetzt  schon  einer 
gewissen  Pedanterie  —  wenigstens  vom  neuzeitlichen  Standpunkt  aus  — ,  und  dies 

1  Auch  G.  Gröber  in  seinem  Grundriß  der  romanischen  Philologie  II,  1,  942  hat  die 
Form  dieser  Texte  nicht  erkannt. 

2  Auch  hierzu  findet  sich,  wie  oben  bemerkt,  schon  in  alten  Sequenzmelodien  ein 
Analogon. 
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mag  es  erklären,  wenn  im  heutigen  Italienisch  stampiia  ..langweiliges  Geschwätz" 
bedeutet  (hierher  gehört  auch  das  deutsche  Wort  ..Stempeneien"). 

Interessant  ist,  daß  wir  eine  ähnliche  Instrumentalform  noch  sehr  spät,  ja  bis 
auf  den  heutigen  Tag  im  Nahen  Orient  im  Gebrauch  finden.  Es  handelt  sich  um 
den  Pecherv  (Baschraw,  Besrew),  diese  ..ouverture  instrumentale",  .,die  größte  mu- 
sikalische Form  der  orientalischen  Musik",  von  der  Raouf  Yekta  einige  bis  in  den 
Anfang  des  18.  Jahrhunderts  zurückreichende  Beispiele  in  der  Revue  musicale  7 
(1907)  und  A.  Z.  Idelsohn  7  Beispiele  in  den  Sammelb.  d.  IMG  15  veröffent- 
lichte (hier  sind  es  die  Nummern  5,  29,  41,  51,  63,  94,  100),  während  Herr  Dr. 
Lachmann  (welcher  in  seiner  soeben  erschienenen  Schrift  ..Musik  des  Orients" 
S.  120  den  1.  Teil  eines  Besrew  publizierte)  die  Freundlichkeit  hatte,  mir  einige 
weitere  Exemplare  zu  zeigen  und  die  Formschemata  derselben  zu  übersenden.  Die 
Stücke  bestehen  meist  aus  4  „puncto."  (manchmal  sind  es  mehr  oder  weniger),  die 
nach  Raouf  Yekta  „Hane"  heißen 1  und  regelmäßig  in  einen  gemeinsamen  Schluß- 
teil auslaufen  (a  x,  b  -(-  x  usw.).  Der  Schlußteil  (nicht  die  Strophe)  ist  manch- 
mal wiederholt  und  durch  verschiedenen  Schluß  differenziert;  typisch  hierfür  scheint 
mir  folgendes  von  Herrn  Dr.  Lachmann  mitgeteilte  Schema  zu  sein: 

a  +  (x  +  p)  +  {x  +  g) 
b  +  (x  +  p)  +  {x  +  r) 
c  +  {x-t-p)  +  (x  +  s) 
d  +  (x  +  p)+  x. 

Nach  meiner  Bezeichnungsweise  wäre  dies  durch 

a  +  x1  +  x2 

c  +  xI  +  x4 
d  +  xT-i-  xa 

wiederzugeben,  doch  empfiehlt  sich  hier  das  erstere,  weil  x,  anders  als  in  der 
Estampie,  selbständig  schließt  und  p,  q  usw.  eher  den  Charakter  einer  Überlei- 
tungsphrase als  eines  Abschlusses  haben2.  In  einzelnen  Fällen  ist  indessen 
auch  die  Strophe  selbst  verdoppelt,  doch  scheint  gerade  dann  der  „musikalische 
Refrain"  in  weniger  ausgeprägter  Form  vorzuliegen  (vgl.  Idelsohns  N.  51).  Leider 
ist  das  mir  vorliegende  Material  nicht  ausreichend  für  weitergehende  Schlüsse,  ins- 
besondere da  die  an  sich  sehr  verdienstlichen  Aufzeichnungen  Idelsohns  nicht  in 
allem  sorgfältig  zu  sein  scheinen;  ferner  scheint  die  orientalische  Praxis  inbezug  auf 
Ausführung  oder  Weglassung  der  Wiederholungen  etwas  labil  zu  sein.  So  sei  hier 
nur  eine  umfassende  vergleichende  Untersuchung  angeregt,  welche  noch  einiges  an 
Berührungspunkten  zwischen  dem  Besrew  und  der  Estampie  und  ihren  Abarten  zu- 
tage fördern  dürfte.  Sind  nun  aber  diese  Berührungspunkte  genügend,  um  an  eine 
historische  Verknüpfung  denken  zu  lassen,  oder  erklären  sie  sich  einfach  aus  dem 
Prinzip  der  „Einheit  in  der  Mannigfaltigkeit"  ?  Ich  glaube,  daß  wir  inbezug  auf  for- 
male Untersuchungen  in  der  Musik  erst  in  den  Anfängen  stehen,  so  daß  sich  solche 
Fragen  schwer  beantworten  lassen,  besonders  auf  Grund  des  oben  angeführten  Ma- 
terials. Gefühlsmäßig  scheint  mir  jedenfalls  die  Annahme  einer  historischen  Ver- 
knüpfung naheliegender.  Aber  diesen  Eventualfall  vorausgesetzt,  hätten  wir  eher 
an  eine  Übernahme  der  Form  aus  dem  Westen  im  späteren  Mittelalter,  oder  um- 
gekehrt an  eine  Übernahme  von  den  Arabern  im  beginnenden  Mittelalter  zu  denken, 
oder  ist  es  etwa  ein  gemeinsames  Erbteil  aus  der  Spätantike,  welches  durch  den 

1  Hane  bedeutet  eigentlich  „Haus"  und  ist  also  dem  Wort  Oikos,  mit  dem  in  der 
byzantinischen  Hymnodik  die  Strophe  bezeichnet  wird,  äquivalent. 

2  Nach  Dr.  Lachmann  wird  x  als  Teslim,  p,  q  usw.  als  Dulab  bezeichnet. 
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Joculator  ins  Mittelalter  hinübergetragen  wurde  und  sich  im  Osten  länger  erhielt 
als  im  Westen?  Und  den  letzteren  Fall  vorausgesetzt,  waren  es  etwa  die  Byzan- 
tiner, welche  dieses  Erbe  den  Arabern  vermittelten?  Das  Wenige,  was  wir  von  by- 
zantinischer Musik  wissen,  bezieht  sich  ja  ausschließlich  auf  die  Kirchenmusik;  doch 
wenn  wir  wirklich  die  Estampie  bei  den  Byzantinern  voraussetzen  dürfen,  dann 
möchten  wir  weiter  fragen,  ob  dies  etwa  die  „Staatsmusik"  war,  welche  am  by- 
zantinischen Hof  mit  Heranziehung  der  Orgel  gemacht  wurde  und  welche  vom  Kaiser 
Konstantin  Porphyrogenitus  in  seinem  Werk  über  die  Zeremonien  inbezug  auf  An- 
laß und  Dauer  des  Erklingens  so  genau  normiert  wird.  Der  Gedanke  einer  spätantiken 
Ableitung  mag  weit  hergeholt  erscheinen,  indessen  sei  nicht  verschwiegen,  daß  wir 
hier  doch  einen  kleinen  Anhaltspunkt  besitzen:  der  um  300  schreibende  Martianus 
Capella  bezeichnet  S.  49  (ed.  A.  Dick)  die  „Instrumentalouverture"  vor  dem  Gesang 
der  neun  Musen  als  modificato  fine  compactus1;  sollte  dies  etwa  unsere  Estampieform 
sein,  in  der  die  Folge  aa  bb  usw.  (oder,  wenn  man  will,  a  b  usw.)  „kompakter" 
gestaltet  wird,  indem  allen  Absätzen  ein  gleicher  Schlußteil  angefügt  ist,  welcher 
selbst  wieder  gern  am  Schluß  „modifiziert"  wird?2 


1  Die  Stelle  lautet :  Ecce  ante  fores  quidam  dulcis  sonus  multifidis  suavitatibus  cietur, 
quem  Musarum  convenientium  chorus  impendens  nuptialibus  sacramentis  modulationis  doctae 
tinnitibus  concinebat  (die  Worte  chorus  und  concinebat  dürfen  uns  hier  noch  nicht  an  Gesang 
denken  lassen).  Nam  neo  tibiarum  mela,  nec  ex  fidibus  sonitus,  nec  hydraularum  harmonica 
deerat  plenitudo,  sed  in  blandum  collata  cantum  ac  modificato  fine  compactum  voci  virginum 
complementi  spatio  ratum  fecere  silentium.  Ac  tunc  ille  omnis  chorus  canoris  vocibus  dulcique 
modulatu  praevertit  omnes  organicas  suavitates,  et  cum  sacrae  numeris  cantilenae  haec  dicta 
funduntur  (es  folgt  der  Gesang  der  neun  Musen,  bei  dem  jede  ein  Solo  vorträgt  und  alle 
zusammen  den  Refrain  singen).  Dazu  fand  ich  in  der  Hs.  Mailand  Ambr.  M  37  sup.  (so  ist 
die  von  A.  Dick  S.  XXI  genannte  Signatur  zu  ergänzen)  /.  65  v.  die  interessante  Glosse: 
Fecere  silentium  i.  e.  dedere  musica  instrumenta,  sicut  jaciunt  ioculatores :  dum  instrumentum 
suum  tangunt,  süent;  et  dum  silet  instrumentum  suum,  cantant  (die  Hs.  stammt  etwa  aus  der 
1.  Hälfte  des  13.  Jahrh.). 

2  Eine  andere  Einzelheit  bei  Martianus  Capella,  die  wenn  nicht  an  mittelalterliche 
Musiktatsachen,  wenigstens  an  mittelalterliche  Musikbeschreibungen  denken  läßt,  finden  wir 
S.  483  (Dick).  Hier  ist  eine  hehre  Jungfrau  aufgetreten,  die  Harmonia.  In  ihrer  Rechten  hält 
sie  quoddam  gyris  multiplicibus  circulatum  et  miris  ductibus  intertexium  velut  clupeum  .  .  ., 
quod  quidem  suis  invicem  complexibus  modulaium  ex  Ulis  fidibus  circulatis  omnium  modorum 
concinentiam  personabat  .  .  .  Verum  ille  orbis  non  chelys  nec  barbiton  nec  tetrachordon  apparebat, 
sed  ignota  roiundilas  omnium  melodias  irar.scenderat  organorum.  Denique  mox  ingressa  atque 
eiusdem  orbis  sonuere  concentus:  cuncta  illa,  quae  dissor.a  suavitas  commendarat,  velut  mutes- 
centia  tacuerunt,  ipseque  tunc  Juppiter  caelestesque  divi  superioris  melodiae  agnita  granditate 
.  .  .  reveriti  intimum  palrimumque  Carmen  paululum  in  venerationem  exiramundanae  omnes 
intellegentiae  surrexerunt,  Tunc  egersimon  (dieses  Wort,  für  das  ich  in  den  Lexika  nur  „Weck- 
mittel" finde,  bedeutet  hier  unzweifelhaft  „Vorspiel")  ineffabile  virgo  concludens  ad  lovem 
reversa  aliis  modulis  numerisque  voce  etiam  associata  sie  coepit.  Die  Parallelstelle  findet 
sich  in  der  Chanson  de  Horn  (s.  die  Ausgabe  von  Brede  und  Stengel,  Das  anglonormannische 
Lied  vom  wackeren  Ritter  Horn,  S.  152/5).  Zunächst  läßt  man  die  Harfe  der  Lenburc  kommen, 
und  sie  singt  zwei  lais.  Darauf  sagt  sie,  sie  kenne  einen  noch  viel  schöneren,  aber  nur  zur 
Hälfte,  Batolfs  lai  über  Horn  und  Rimel.  Man  bittet  sie,  ihn  zu  singen,  soweit  sie  könne, 
und  die  Harfe  zu  nehmen.  Sie  erklärt  sich  dazu  bereit. 

La  pucele  a  idunc  sa  harpe  bien  tempree, 
Puis  a  munte  en  haut  de  tut  une  muntee, 
Et  apres  le  temprer  la  note  a  comencee, 
Et  fit  tant  come  sot  e  cum  fu  enseignee. 
Et  de  tant  cum  en  sot,  mut  fut  bien  prisee 
D'iceus  he  l'unt  oi;  un  lai  tut  notee, 
Ke  sot  bien  ou  endreit  la  note  fu  finissee: 
Col  ert  Horn  ki  en  sun  quer  Vavoit  remembree. 

Dann  wird  die  Harfe  einem  andern  gereicht  und  dessen  lai  angehört.  So  geht  die  Harfe 
der  Reihe  nach  herum,  denn 
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Nun  gehen  wir  dazu  über,  die  besondere  Rolle  zu  betrachten,  die  England 
innerhalb  des  Estampiezusammenhangs  spielt.  Wie  wir  sehen  werden,  besteht  Eng- 
lands Beitrag  hauptsächlich  in  der  Polyphonisierung  der  Estampie,  welche  uns  auf 
dem  Kontinent  nur  in  einstimmiger  Form  begegnet,  wie  denn  auch  J.  de  Grocheo 
den  Stantipes  nicht  im  Zusammenhang  der  mehrstimmigen  Musik,  sondern  der  musica 
vulgaris  behandelt. 

Bald  nach  Raimbautz  de  Vaqueiras,  in  der  ersten  Hälfte  des  13.  Jahrhunderts 
finden  wir  in  der  Hs.  London  B.  M.  Hart.  978,  welche  auch  den  berühmten  „Som- 
merkanon1' enthält,  drei  zweistimmige  Kompositionen,  die  in  Early  English  Harmony  1, 
pl.  18  f.  faksimiliert  und  von  J.  Wolf,  AfM  1,  19 — 21  in  modernen  Noten  wiederge- 
geben sind.  Das  erste  Stück  besteht  aus  sechs  puncia,  von  denen  jedes  in  zwei 
einander  entsprechende  Hälften  zerfällt,  ja  sogar  jede  Hälfte  wieder  in  Hälften;  und 
zwar  ergibt  sich  diese  Gliederung  durch  Wiederholungen  der  Unterstimme  (mit 
und  ohne  Schlußdifferenzierung),  während  die  Oberstimme  ständig  zu  variieren  sucht 
(also  kontrapunktisch  variierende  Wiederholung  statt  der  schlichten!).  Ist  die  Zwei- 
teilung des  punctum  einerseits  weiter  gespalten,  so  ist  sie  andrerseits  ins  Große 
übertragen,  indem  von  den  sechs  puncto,  die  drei  ersten  in  der  Grundstimme  den 
drei  letzten  gleich  sind,  während  die  Oberstimme  wiederum  verschieden  ist.  Ein 
die  sechs  puncta  verbindender  ..musikalischer  Refrain"  liegt  nicht  vor,  doch  besteht 
bei  so  mannigfachen  Wiederholungen   auch  kein  Bedürfnis  nach  einem  solchen. 

A  cel  tens  surent  tuit  harpe  bien  manier. 

Die  Reihe  kommt  an  Gudmod. 

Loys  prent  la  havpe  a  sei,  si  comence  a  temprer; 
Deu!  ki  dune  Vesgardast  cum  il  la  sot  manier, 
Cum  ses  cordes  tuchot,  cum  les  feseit  tramler, 
A  quante  faire  les  chanz,  a  kantes  organer 
(Variante:  A  quantes  feiz  chanter,  a  kantes  organer), 
De  l'harmonie  del  ciel  Ii  pureit  remembrer. 

Quant  celes  notes  ot  fait,  prent  sen  ä  munter 
E  par  tut  autre  tuns  fait  les  cordes  soner. 


E  kant  il  ot  ci  fait  comenca  a  noter 

Le  lay  dunt  orainz  dis  de  Batolf  haut  e  der, 

Si  cum  sunt  eil  Bretun  de  tel  fait  custumer; 

Apres  en  l'estrument  fait  les  cordes  chanter 

Tut  issint  (—  ainsi)  cum  en  voiz  l'aveit  dit  en  premer; 

Tut  le  lay  leur  a  dit,  n'en  vot  rien  retailler. 

Hier  haben  wir  das  Stimmen ,  ein  Präludium  —  dieses  teilweise  zweistimmig,  —  dann  den 
Übergang  zum  Gesang  und  diesen  selbst,  sei  es  mit  einem  einzigen  Nachspiel  oder  mit 
mehreren  Zwischenspielen,  die  anscheinend  den  Gesang  wiederholen.  Wie  bei  Martianus,  be- 
endet der  Vortragende  erst  die  „Instrumentalouverture"  und  schlägt  dann  „ganz  andere 
Töne"  an,  um  zum  Gesang  überzugehen.  Falls  wir  übrigens  an  Zwischenspiele  zu  denken 
haben,  welche  jeweilen  die  vorhergehenden  Gesangsphrasen  wiederholen,  dann  wären  wir 
hier  wiederum  an  den  kirchlichen  Vortrag  der  Sequenz  erinnert:  dieser  konnte  nicht  nur 
durchweg  worthaft  oder  durchweg  melismatisch  sein,  sondern  es  sind  auch  Fälle  bezeugt, 
in  denen  die  eine  Chorhälfte  melismatisch  wiederholte,  was  die  andere  gesungen  hatte; 
und  von  hier  wiederum  ist  nicht  weit  zu  der  gleichfalls  bezeugten  Art  des  Vortrags,  bei 
der  Chor  und  Orgel  alternierten.  (Zwischenspiele,  welche  die  vorhergehenden  Gesangs- 
phrasen wiederholen  —  und  zwar  gern  auszierend  — ,  sind  wiederum  in  der  heutigen  ara- 
bischen Musik  häufig  anzutreffen,  vgl.  E.  v.  Hornbostel,  SIMG  8,  25  f.) 
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Die  der  Estampieform  eigene  Verbindung  von  Mannigfaltigkeit  und  Abrundung  ist 
gewissermaßen  aus  dem  eindimensionalen  in  den  zweidimensionalen  Raum  verlegt. 
Ähnlich  verhält  es  sich  in  den  beiden  anderen  Stücken.  Das  zweite  besteht  aus 
vier  puncta;  wieder  liegt  Generalhalbierung  vor,  indem  die  Unterstimme  des  i.  und 

2.  -punctum  im  3.  und  4.  wiederkehrt,  aber  diesmal  in  transponierter  Lage  und  als 
Oberstimme;  und  zugleich  Halbierung  innerhalb  des  punctum  (Wiederholungen  in 
der  Melodiestimme,  wobei  die  andere  Stimme  —  also  im  1.  und  2.  punctum  die 
Oberstimme,  im  3.  und  4.  die  Unterstimme  —  sich  der  Mannigfaltigkeit  befleißigt)- 
Das  dritte  Stück  besteht  aus  fünf  puncta.  Davon  hat  das  erste  dieselbe  Unter- 
stimmen-Melodie wie  das  zweite.  Dieselbe  Melodie  (bestehend  aus  zwei  analogen 
Hälften  mit  Schlußdifferenzierung)  kehrt  im  3.  und  4.  punctum  in  transponierter 
Lage  als  Oberstimme  wieder;  und  dasselbe  gilt  auch  vom  5.  punctum,  wo  aber  die 
Oberstimme  außerdem  diese  Melodie  auszierend  figuriert,  so  daß  also  noch  ein 
weiteres  Kunstmittel  variierender  Wiederholung  zur  Anwendung  gelangt.  In  diesem 
Stück  ist  die  Einheit  am  stärksten  gewahrt,  da  jedes  punctum  im  Grunde  eine  Varia- 
tion ist.  Selbstverständlich  kann  in  all  diesen  Stücken  die  Form  nicht  anders  als 
von  vornherein  zweistimmig  konzipiert  sein. 

Weit  bescheidener,  weil  nur  eine  Stelle  des  Stückes  betreffend,  ist  die  Polyphoni- 
sierung  der  Form  in  der  wohl  gegen  Ende  des  13.  Jahrhunderts  aufgezeichneten, 
rhythmisch  sehr  tanzmäßigen  Komposition  aus  Oxford  Bodl.  Douce  139  (facsimiliert 
Early  English  Harmony  1,  pl-  24,  in  Übertragung  herausgegebgen  von  J.  Wolf,  Archiv 
für  Musikwissenschaft  1,  22  f.).  Die  Notierung  des  Stückes  ist  nicht  ganz  klar. 
Da  ich  eine  neue  formale  Deutung  vorschlagen  möchte,  sei  die  Komposition  in  der 
Beilage  (N.  1;  zum  Rhythmischen  ist  das  letzte  Wort  erst  noch  zu  sprechen!)  noch- 
mals abgedruckt.  Es  scheint  eine  orginelle  Erweiterung  der  Form  vorzuliegen :  zwei 
Estampien,  also  zwei  Systeme  von  puncta,  die  durch  ein  gemeinsames  SchhiB-punctum 
verbunden  sind  (im  Großen:  A  +  X,  B  +  X).  Innerhalb  von  A  unterscheidet  sich 
das  1.,  2.  und  3.  punctum  voneinander  nur  durch  die  immer  weiter  ausgreifenden 
drei  Anfangstöne,  man  könnte  also  sagen,  daß  der  (am  Schlüsse  differenzierte)  „musi- 
kalische Refrain"  schon  mit  dem  vierten  Ton  beginnt;  umgekehrt  ist  im  4.  und  5. 
punctum  (bei  Schlußdifferenzierung  innerhalb  derselben)  nur  eine  flüchtige  Andeu- 
tung „musikalischer  Refrainwirkung"  vorhanden,  indem  der  Schluß  von  5  &  an  den- 
jenigen von  4b  anklingt;  im  6.  punctum  (welches  =  X  ist)  sind  a  und  b  als  vari- 
iernde  Wiederholung  gestaltet  (mit  sequenzmäßiger  Halbierung  innerhalb  jeder  Hälfte). 
In  B  liegt  im  1.  punctum  nur  eine  variierend-sequenzmäßige  Gliederung  im  Kleinen 
vor  (a  +  b  +  c  -f-  Kauda  y)\  das  2.  punctum  gliedert  sich  als  zweiteilige  variierende 
Wiederholung  mit  einer  Kauda  z  (welche  am  Schluß  an  y  anklingt);  innerhalb  des 

3.  punctum  ergäbe  sich  die  variierende  Wiederholung  durch  die  in  eigentümlicher 
Form  auftretende  Mehrstimmigkeit  (u.  a.  ist  für  diese  Zeit  bemerkenswert,  daß  die 
Melodie  in  der  Mittelstimme  liegt);  die  naturalistische  Tonwiederholung  am  Ende 
des  1.,  2.  und  3.  punctum  ergibt  eine  Art  „musikalischen  Reim";  das  4.  punctum 
ist  gleich  dem  letzten  von  A,  also  X  (allerdings  steht  in  der  Handschrift  hier  nur 
die  erste  Hälfte  dieses  punctum). 

Besonders  interessant  sind  schließlich  die  zwei  vollständigen  für  ein  Tasten- 
instrument bestimmten  Kompositionen,  die  in  London  B.  M.  add.  28550,  einem 
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Handschriftfragment  aus  dem  14.  Jahrhundert,  erhalten  und  in  Early  English  Har- 
mony 1,  pl.  42  t.  facsimiliert  sind.  Da  von  J.  Wolf,  der  dieses  Denkmal  im  Kirchen- 
musikalischen Jahrbuch  1899,  in  seiner  Geschichte  der  Mensuralnotation  1,  357 ff. 
und  in  seinem  Handbuch  der  Notationskunde  2,  7 ff.  besprach,  nur  der  Anfang  der 
beiden  Stücke  veröffentlicht  wurde,  aus  welchem  die  Form  derselben  nicht  zu  erkennen 
ist,  seien  diese  Stücke  in  der  Beilage  abgedruckt  (Nr.  II  und  III)1.  Wie  man  sieht, 
liegt  beidemal  die  voll  ausgebildete  —  wohl  inzwischen  in  Frankreich  ausgebildete  — • 
Estampieform  vor  (a  +  xz,  a  +  xz,  b  +  xz,  b  -f-  x2  usw.).  Im  ersten  Stück  ist  im 
1.  punctum  mit  retum  die  Stelle  bezeichnet,  an  der  die  folgenden  puncto,  diesen 
Schlußteil,  den  „musikalischen  Refrain"  aufgreifen  (mit  ovcrt  und  clos  ist  dagegen 
erst  die  Stelle  bezeichnet,  wo  der  Schlußteil  sich  gabelt);  man  beachte  die  rassige 
„Wiederkehr"  nach  dem  fis  im  3.  und  4.  punctum !  Im  zweiten  Stück  findet  der  An- 
schluß der  folgenden  puncta  an  den  Schlußteil  des  ersten  jeweilen  an  verschiedener 
Stelle  statt  (man  sehe  die  von  mir  angebrachten  Verweiszeichen);  der  „musikalische 
Refrain"  ist  also  von  variabler  Länge,  er  greift  mehr  oder  weniger  zurück;  ob  wohl 
hierdurch  der  Titel  ..Retrove"  („finde  wieder!")  zu  erklären  ist?  Harmonisch  ist 
hervorzuheben,  daß  das  erste  Stück  vorwiegend  den  Sexten-  und  Oktavenklang  des 
Fauxbourdon,  das  zweite  den  Quintklang  bevorzugt;  auf  uns  macht  deswegen  das 
zweite  beinahe  den  frischeren  Eindruck,  während  dem  damaligen  Zuhörer  vielleicht 
der  Fauxbourdonklang  fremdartig-neuer  erschienen  sein  wird. 

Nach  dem  Vorgang  von  J.  Wolf  hat  man  bisher  dieses  Fragment  stets  als  für 
die  Orgel  bestimmt  angesehen.  Doch  bin  ich  nicht  sicher,  ob  wir  nicht  auch  an 
jenes  Tasteninstrument  mit  Saiten  denken  dürfen,  welches  Guillaume  de  Machaut 
in  seiner  bald  nach  1369  geschriebenen  Prise  <T Alexandrie  als  eschaquier  d'Eng- 
letcre  erwähnt2.  Jedenfalls  ist  es  das  älteste  Denkmal  von  Tabulaturnotation,  das 
wir  besitzen3.  Vom  musikalischen  Standpunkt  fällt  auf,  daß  die  Kompositionen 
so  stark  ausgeziert  sind;  es  wäre  nicht  ausgeschlossen,  daß  ihnen  einfache  einstim- 
mige Estampie-Melodien  in  der  Art  derjenigen  aus  Paris  844  zugrunde  liegen,  welche 
in  dieser  Weise  vertikal  und  horizontal  ausgeschmückt  wurden4. 

1  Im  2.  Band  von  Early  English  Harmony  gibt  zwar  A.  Hughes  eine  vollständige  Trans- 
kription, doch  kann  diese,  abgesehen  davon,  daß  sie  gleichfalls  die  Form  nicht  richtig 
disponiert,  auch  in  rhythmischer  Hinsicht  nicht  als  zuverlässig  gelten.  Es  tut  mir  leid  fest- 
stellen zu  müssen,  daß  der  2.  Band  von  Early  English  Harmony  überhaupt  von  einem 
strengeren  Standpunkt  so  gut  wie  wertlos  ist.  Umsomehr  freut  es  mich,  daß  der  Bearbeiter 
dieses  Bandes  seither  in  seinen  Studien  über  die  Worcester-Fragmente  viel  Wertvolles  zu- 
tage gefördert  hat. 

2  Uber  die  ältesten  Erwähnungen  dieses  Instruments  s.  A.  Pirro,  Les  clavecinistes,  S. 
5  f.  (im  Jahre  1388  ist  anläßlich  desselben  geradezu  von  Estampien  die  Rede). 

3  Tabulaturmäßig  ist  allerdings  bereits  die  von  mir  (im  Bericht  über  den  Musikwissen- 
schaftlichen Kongreß  in  Basel  1024,  S.  191)  besprochene  Notation  einer  Motette  in  der  Hand- 
schrift Paris  B.  N.  lat.  11 39  (vom  Anfang  des  12.  Jahrh.),  sofern  hier  die  Unterstimme  mit 
Buchstaben  und  die  Oberstimme  mit  Neumen  notiert  ist;  doch  wäre  dies  eine  Tabulatur 
für  Gesang  (falls  wir  nicht  etwa  annehmen  dürfen,  daß  die  Unterstimme  auf  der  Orgel  ge- 
spielt wurde!). 

4  Unser  Fragment  enthält  ferner  noch  den  Schluß  einer  ähnlichen  Komposition  und 
als  für  dasselbe  Instrument  bestimmte  Transkriptionen  die  Bearbeitung  zweier  Motetten, 
die  wahrscheinlich  als  Frühwerke  von  Philippe  de  Vitry  anzusehen  sind  (vgl.  H.  Besseler, 
Archiv  für  Musikwissenschaft  8,  192  und  die  Vermutung  von  A.  Gastoue,  L'orgue  en  France 
.  .  .,  S.  56)  und  die  bereits  in  die  Fauvel-Interpolation  von  1316  aufgenommen  waren,  so- 
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Im  ganzen  ergibt  sich  aus  dem  betrachteten  Material  der  Eindruck,  daß  die 
eigentliche  Ausbildung  der  Estampie-Form  auf  französischem  Boden  vor  sich  ging, 

wie  die  Bearbeitung  einer  dritten,  bisher  nicht  identifizierten  Vokalkomposition  (s.  das 
Facsimüe  Early  English  Havmony  i,  pl.  43  —  45;  J.Wolf,  der  jenes  Bearbeitungsvejhältnis 
erkannte,  setzt  in  seiner  Geschichte  der  Mensuralnotation,  Beilage  Nr.  78,  die  originale  und 
die  bearbeitete  Fassung  der  einen  Motette  übereinander).  Das  Wesentliche  der  Bearbeitung 
besteht  in  der  auszierenden  Belebung,  die  besonders  der  Oberstimme  zuteil  wird ;  dagegen 
kommt  die  Stimmführung,  besonders  in  den  Unterstimmen,  der  „Griffmäßigkeit"  entsprechend 
etwas  zu  kurz.  —  Mag  unser  Fragment  nun  für  die  Orgel  oder  für  jenen  Vorgänger  unseres 
Klaviers,  oder  für  beides  bestimmt  gewesen  sein,  jedenfalls  erinnert  die  Tatsache  dieser 
Motettenbearbeitung  an  drei  für  eine  „sekundär  instrumentale"  Praxis  bezeichnende,  übrigens 
schon  zitierte  Stellen  der  alten  Literatur.  Im  jüngeren  Roman  de  la  Rose  (in  Fr.  Michels 
Ausgabe  II,  327;  der  betr.  Teil  stammt  aus  der  zweiten  Hälfte  des  13.  Jahrh.)  lesen  wir: 

Orgues  i  r'a  bien  maniables, 

A  une  sole  main  portables, 

Ou  il  meismes  soufle  et  touche 

Et  chante  avec  a  pleine  bouche 

Motes  ou  treble  ou  teneure 
(anderswo  finde  ich  den  letzten  Vers,  musikalisch  wohl  sinnvoller,  als  Motes  o  treble  et 
teneure  zitiert);  der  Betreffende  singt  wohl  die  Oberstimme  einer  Motette,  während  er  mit 
der  einen  Hand  den  Blasebalg  seines  Portativs  in  Bewegung  setzt  und  mit  der  anderen, 
sogut  es  geht,  die  beiden  Unterstimmen  greift.  Dann  wäre  des  Archiprete  Juan  Riz  (um 
1330)  zu  gedenken: 

Con  sonajas  de  asojar  fasen  dulce  sonete 

Los  organos  y  disen  chanzones  e  molete 
(s.  Janer,  Poetas  Castillanos  ant.  al.  s.  J5.,  S.  265).  Schließlich  ein  Ausspruch,  den  G.  de  Machaut 
um  1365  in  seinem  Voir  dit  tut  (s.  die  Ausgabe  von  P.  Paris,  S.  69  und  55,  sowie  H.  Quittard 
im  Bulletin  de  la  societe  franfaise  de  musicologie  1918,  S.  125  t;  die  Stellen  sind  auch  in  der 
Einleitung  von  F.Ludwigs  Machaut -Ausgabe  zitiert).  Machaut  schreibt  hier  an  seine 
Dame,  seine  Ballade  Nes  qu'on  porroit  könne  man  mettre  sus  les  orgues,  sus  cornemuses  ou 
autre  instrumens  (das  betr.  Stück,  das  in  F.  Ludwigs  Gesamtausgabe  als  Ballade  N.  33  steht, 
ist  dreistimmig,  aber  nicht  eine  Motette,  sondern  ein  „Diskantlied":  gesungene  Haupt- 
stimme mit  zwei  darunter  gesetzten  Instrumentalstimmen).  Machaut  legt  Wert  darauf, 
d  aß  die  Komposition  hierbei  wiedergegeben  werde  ainsi  comme  eile  est  faite,  sans  mettre  ne 
oster.  Dies  läßt  sich  von  jenen  englischen  Tabulaturbe arbeitungen  nicht  sagen,  deutet  aber 
eben  darauf,  daß  die  Virtuosen  sich  solche  Dinge  erlaubten.  Wenn  gerade  von  dieser  Bal- 
lade gesagt  wird,  daß  sie  die  Transkription  vertrage,  ist  dies  vielleicht  nicht  sosehr  auf 
die  tastenmäßige  Greifbarkeit  zu  beziehen,  die  ja  sowieso  in  Machauts  Dreistimmigkeit 
kaum  überschritten  wird,  als  darauf,  daß  die  melodieführende  Oberstimme  sich  nicht  mit 
den  übrigen  Stimmen  kreuzt,  was  sonst  fast  in  allen  dreistimmigen  Balladen  vorkommt. 
—  Es  beansprucht  ferner  unsere  Aufmerksamkeit,  wenn  Mauchaut  an  den  genannten  Stellen 
sagt,  er  habe  jene  Ballade  nach  der  Art  eines  Res  d'Alemaigne  komponiert,  worunter  wohl 
am  ungezwungensten  das  Wort  Reihen  =  Melodie  zu  verstehen  ist  (vgl.  den  Gebrauch  eines 
anderen  deutschen  Wortes  im  Voir  dit  S.  in:  A  penser  ä  ma  vravelette,  C'est-ä-dire  ä  ma 
damelette) ;  in  dieser  Gestalt  erscheine  ihm  das  W?erk  moult  estranges  et  moult  nouviaus;  schon 
lange  sei  ihm  nichts  so  nach  Wunsch  geraten;  der  Tenor  (die  erste  der  beiden  hinzuge- 
setzten Instrumentalstimmen)  sei  so  süß  wie  pappins  dessales  (wohl  =  salzloses  Mus;  diese 
Stimme  ist  übrigens  in  einer  der  Handschriften  speziell  als  Tenor  G.  de  Mascandio  bezeichnet). 
In  diesen  Worten  des  Meisters,  der  ja  in  jüngeren  Jahren  in  Deutschland  gewesen  war, 
liegt  eine  bemerkenswerte  Huldigung  an  den  deutschen  Musikgeist,  der  sich  damals  noch 
vorwiegend  in  der  Sphäre  des  historisch  „Unbewußten",  des  nicht  schriftlich  Aufgezeich- 
neten bewegt  zu  haben  scheint.  Was  der  Ballade  in  Machauts  Augen  diesen  „fremd- 
artig-neuen" Charakter  verlieh,  dürfte  wohl  die  ausgeprägte  Dur-Tonalität  sein,  dazu  im 
Tenor  so  manche  naturblasinstrument-ähnliche  Quarten-  und  Quintenschritte.  Kein  Wunder, 
daß  Machaut  —  der  übrigens  in  der  großen  Instrumentenaufzählung  im  früher  verfaßten 
Remede  de  fortune  den  grand  cornet  d'Alemaigne  erwähnt  —  bei  der  Übertragung  des  Stücks 
neben  der  Orgel  an  Bläser  denkt!  Gleichfalls  bezeichnend  für  seine  Konzeption  ist,  daß 
er  langsamen  Vortrag  wünscht  ise  vuet  dire  de  bien  longue  mesure). 
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wie  denn  überhaupt  die  formbildende  Ratio  im  Mittelalter  die  Sache  Frankreichs 
ist.  England  dagegen  zeigt  sich  dem  vertikal  reicheren  Geschehen  zustrebend,  zu- 
gleich aber  auch  die  französische  Formbildung  aufgreifend  und  mit  vollem  Verständ- 
nis darüber  verfügend. 

* 

Wir  haben  gesehen,  daß  im  Kalenda  maya  eine  Estampie-Form  von  beschei- 
denem Ausmaß  strophisch  vervielfältigt  wird,  daß  in  den  beiden  ersten  Tanzstücken 
aus  B.  M.  Harl.  978  (und  in  gewissem  Maße  auch  im  dritten)  dieser  Form  eine 
Verdoppelung  superponiert  ist,  und  daß  auch  das  Stück  aus  Bodl.  Douce  139,  aber 
in  anderer  Weise,  als  aus  zwei  Großhälften  bestehend  angesehen  werden  kann.  Wir 
haben  andrerseits  erwähnt,  daß  die  Estampie-Form  sich  in  der  Tendenz,  die  ..Stro- 
phen" aa  bb  usw.  durch  einen  gemeinsamen  Schlußteil  zu  verknüpfen ,  mit  der 
Sequenz  berührt.  Nun  sei  noch  festgestellt,  daß  auch  die  Tendenz  zur  Großhal- 
bierung bzw.  Verdoppelung  sich  in  der  Sequenz  bemerkbar  macht,  und  zwar  in  einem 
uralten  Stadium  der  Sequenzentwickelung. 

Schon  P.  von  Winterfeld  hat  in  einem  Aufsatz  in  .der  Zeitschrift  für  deutsches 
Altertum  45  (1901),  S.  I33ff.  darauf  hingewiesen,  daß  eine  kleine  Gruppe  erhal- 
tener Sequenzen  diese  höhere  Resgonsion  oder,  wie  er  es  nennt,  den  ..doppelten 
Cursus"  aufweist.  Und  zwar  glaubt  v.  Winterfeld,  daß  diese  Sequenzen  —  welche  ihm 
zufolge  ohne  Notation  erhalten  sind  —  alle  um  880  an  der  deutsch-französichen 
Sprachgrenze  in  der  Gegend  von  St.  Amand  im  Hennegau  entstanden  sind.  Ich 
will  auf  die  Argumentation  v.  Winterfelds  nicht  im  einzelnen  eingehen.  Dagegen 
möchte  ich  diese  seine  Gruppe  um  ein  Beispiel  erweitern. 

Wir  besitzen  einen  höchst  bemerkenswerten  Musiktraktat,  der  besonders  über 
die  Mehrstimmigkeit  ausführlich  handelt  und  in  Handschriften  bereits  des  9.  Jahr- 
hunderts erhalten  ist.  Dies  ist  die  Mitsica  cnchiriadis  (veröffentlicht  von  M.  Gerbert, 
Scriftores  1,  152 ff.).  Gewisse  Indizien  scheinen  mir  dafür  zu  sprechen,  daß  dieser 
Traktat  aus  den  britischen  Inseln  stammt,  und  daß  Johannes  Erigena  in  seinem  um 
867  geschriebenen  Hauptwerk  auf  diesen  Traktat  Bezug  nimmt  \  Jedenfalls  enthält 
dieser  Traktat,  wie  ich  /.  c.  darlegte,  den  Anfang  einer  Sequenz  in  zweistimmigem 
Satz;  und  eben  diese  Sequenz  fand  ich  seither  vollständig  mit  der  einstimmigen 
Melodie  in  einer  die  Musica  enchiriadis  enthaltenden  Handschrift  in  Bamberg  (H. 
J.  IV.  20,  jetzt  Var.  1,  /.  64  f. -65  f.).  Die  Notation  („Dasia-Notation")  ist  zweifels- 
frei lesbar.  Ich  veröffentliche  das  Stück  in  der  Beilage  (N.  IV),  indem  ich  den 
„doppelten  Cursus"  durch  A  und  B  bezeichne.  Demnach  ist  der  so  begrenzte 
Kreis,  den  v.  Winterfeld  der  Gruppe  der  Sequenzen  mit  „doppelten  Cursus"  zuweist, 
vielleicht  in  geographischer  und  jedenfalls  in  zeitlicher  Hinsicht  zu  weiten.  Wenn 
ein  wahrscheinlich  vor  867  abgefaßter  Musiktraktat  mit  Selbstverständlichkeit  den 
Anfang  einer  Sequenz  neben  anderen  Kirchengesängen  als  Material  zu  kontrapunk- 
tischen Übungen  benützt,  so  befinden  wir  uns  mit  dieser  Sequenz  mindestens  in  der 
ersten  Hälfte  des  9.  Jahrhunderts2. 

1  Vgl.  meine  Studie  „Die  Musikanschauung  des  Joh.  Scotus",  Deutsche  Vierteljahr- 
schrift für  Literaturwissenschaft  und  Geistesgeschichte  5. 

2  Die  Meinungen  über  die  Rolle  Notkers  in  der  Geschichte  der  Sequenz  gehen  be- 
kanntlich extrem  auseinander.   P.  v.  Winterfeld  und  seine  Schule  wollen  Notker  nach  wie 
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Schon  v.  Winterfeld  hat  in  dem  erwähnten  Aufsatz  eine  Verbindungslinie  ge- 
zogen von  jenen  Sequenzen  mit  ..doppeltem  Cursus-  zum  mittelhochdeutschen  Leich  I. 
Nun  ist  allerdings  der  „doppelte  Cursus"  im  mittelhochdeutschen  Leich  durchaus 
nicht  eine  ständige  Erscheinung,  aber  er  macht  sich  doch  bemerkbar 2.  Auf  ein  Bei- 
spiel höherer  Responsion  im  französischen  Lai  machte  Herr  Dr.  F.  Gennrich  mich 
freundlichst  aufmerksam  3.  Nehmen  wir  dazu,  daß  im  Lai  und  Leich  viel  häufiger 
als  im  „klassischen  Sequenztypus"  eine  mehr  als  zweifache,  speziell  eine  vierfache 
Wiederholung  auftritt  (wobei  zugleich  die  wiederholten  Glieder  im  allgemeinen  kürzer 
sind,  sodaß  eine  Annäherung  an  den  Litaneitypus  gegeben  ist), — und  daß  wir  Ähn- 
liches im  Rex  caeli  und  in  der  Winterfeldschen  Gruppe  finden,  so  ergibt  sich,  daß 
ein  uralter  Sequenztypus  in  mancher  Beziehung  über  den  St.  Martial-Notkerschen 
Typus  hinweg  (welcher  bekanntlich  in  denjenigen  des  Adam  von  St.  Viktor  über- 
ging) dem  weltlichen  Leich  die  Hand  reicht. 

vor  die  Priorität  zuweisen.  Dagegen  ist  C.  Blume  (Analecta  hymnica  53)  geneigt,  überhaupt 
alles  in  Zweifel  zu  ziehen,  was  über  Notkers  Anteil  an  der  Geschichte  der  Sequenz  über- 
liefert ist,  und  auch  das  Prooemium,  in  dem  Notker  selbst  über  diesen  Anteil  spricht,  er- 
scheint ihm  verdächtig.  Meine  Meinung  steht  hier  in  der  Mitte.  Ich  sehe  keinen  Grund, 
an  der  Echtheit  des  Prooemiums  zu  zweifeln;  jede  Einzelheit  darin  scheint  mir  der  Prüfung 
standzuhalten.  Aber  gerade  wenn  man  das  Prooemium  strikte  interpretiert,  ergibt  sich, 
daß  Notker  weder  den  Anspruch  hat,  Sequenzmelodien  komponiert  zu  haben,  noch  den- 
jenigen, als  erster  Sequenzentexte  gedichtet  zu  haben,  denn  er  bezeugt  ausdrücklich,  im 
Antiphonar  eines  Flüchtlings  aus  der  Normandie  Sequenzen  mit  Text  gesehen  zu  haben, 
worauf  er  versucht  habe,  die  in  seinem  Kloster  ohne  Text  gesungenen  Melodien  mit  Text 
auszustatten  (daß  Notker  die  Art  der  Textierung  in  jenem  Antiphonar  nicht  gefiel,  ist  viel- 
leicht auf  die  ihn  nicht  befriedigende  Latinität  zurückzuführen).  Für  mich  ist  es  zweifellos, 
daß  die  vier  Sequenzentexte,  die  Notker  im  Prooemium  als  von  ihm  gedichtet  erwähnt, 
wirklich  von  ihm  stammen  und  also  bei  einer  Untersuchung  der  Frage:  „welche  Sequenzen- 
texte hat  Notker  gedichtet?"  den  Hauptausgangspunkt  zu  bilden  haben.  Bekanntlich  wird 
das  Kommen  des  Flüchtlings  aus  der  Normandie  nach  St.  Gallen  kurz  nach  862  angesetzt. 
Die  Sequenzen  des  Notkerschen  Kreises  weisen  nicht  den  „doppelten  Kursus"  aussondern 
begnügen  sich  mit  der  einfachen  oder  „niederen"  Responsion,  ebenso  dasjenige  Sequenzen- 
repertoire, welches  uns  in  Handschriften  aus  St.  Martial  von  Limoges  erhalten  ist  (dieses 
letztere  Kloster  wurde  bereits  durch  G.  M.  Dreves  als  ein  von  St.  Gallen  unabhängiges  Zentrum 
der  Sequenzenpflege  erwiesen,  siehe  Analecta  hymnica  7). 

1  Über  die  engen  Beziehungen  zwischen  Leich  und  Sequenz  im  allgemeinen  sind  wir 
ja  seit  F.  Wolfs  Buch,  Über  die  Lais,  Sequenzen  und  Leiche  (1841)  unterrichtet;  die  Ein- 
wände in  Jeanroys,  Aubrys  und  Brandins  Lais  et  descorts  francais  du  13-me  s.  verlieren  ihre 
Kraft,  sobald  wir  erkennen,  daß  auch  die  Sequenz  sich  nicht  immer  starr  an  das  Schema 
a  a  bb  usw.  hält,  sondern  dieses  Schema  variieren  und  erweitern  kann ;  allerdings  macht 
sich  innerhalb  der  kirchlichen  Sequenz  ein  solcher  „klassischer"  Typus  relativ  viel  stärker 
bemerkbar,  vielleicht  weil  hier  das  Alternieren  zweier  Chorhälften  sozusagen  obligatorisch 
war. 

2  Vgl.  A.  Heuslers  Deutsche  Versgeschichte  2,  §833  ff. 

3  Es  ist  Ernouls  Lai  de  l'ancien  et  du  nouveau  testament,  veröffentlicht  in  der  soeben 
genannten  Ausgabe  von  Jeanroy,  Aubry  und  Brandin.  Hier  müssen  wir  den  allgemeineren 
Ausdruck  „höhere  Responsion"  statt  „doppelter  Cursus"  brauchen,  denn  der  Hauptteil 
des  Lai  (ohne  die  Einleitung  und  den  Schluß)  besteht  gewissermaßen  aus  drei  Sequenzen, 
deren  jede  den  „doppelten  Kursus"  aufweist  (AA  BB  CC;  dabei  hat  z.  B.  A  die  Gliede- 
rung aaaa  bbbb  cccccccc). 
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Nr.  1.  A.  I  ' 
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1  g  in  as  zu  verbessern? 

2  Vielleicht  sind  die  beiden  letzten  Viertel  dieses  Taktes  überschüssig. 

3  In  diesem  und   den  drei  folgenden  Takten  ist  statt  J"j  J  J  vielleicht  so    zu  rhythmisieren : 


!.    Statt  der  Triolen  wäre  übrigens  (hier  und  sonst  in  diesem  Stück)  auch 

JTj 

denkbar. 
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1  und  2  Die  betreffenden  Notenzeichen  sind  vorläufig  nicht  deutbar  (vgl.  J.  Wolf,  Gesch.  d. 
Mensuraln.  i,  362);  ich  nehme  an,  daß  sie  Verzierungen  anzeigen,  und  weise  dem  einen  den  Mor- 
dent,  dem  anderen  den  Praller  zu. 
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I     !     I     1     ■  . 

im  -  ne  ma  -ris  un  -  di  -  so  -  ni, 
ti  -  di  squa-  Ii  -  di  -  que   so  -  H, 

-•1   1   '  J  *  i  J   1  .   :   1  j!  ■ 

a.  Te    hu  -  ml  -  les   fa  -  mu  -  Ii     mo  -  du  -  Iis    ve  -  ne  -  ran  -do    pi  -  is 

b.  Se,    ju  -  be  -  as,  fla  -  gi  -  tant  va  -  ri  -  is     Ii  -  be  -  ra  -  re   ma  -  Iis. 


a.  Ci  -  tha  -  ra      sa  -  pi  -  en  -  tis   me  -  lo  -  di  -  a  est 

b.  Ti-bi-met,     ge  -  ni  -  tor,      fo-re2    pla- ci  -  ta; 


c.  Cunc  -  ta     cap  -tus     de  -  vo  -  to  -  rum   lau  -  dum  mu  -  ni  -  a 
d.  Nos-tri    quo  -  que     su  -  me     vo  -  ti      har  -  mo  -  ni  -  am. 

^^=^=^==^^ 

a.  Pia  -  ca  -  re,     do  -  mi  -  ne,     no  -  stris    ob  -  se  -  quiis, 

b.  Quae  noc  -  te      fe  -  ri  -  mus,   quo-que     me  -  ri  -  die. 


Nr.  IV.  A.  I. 

t-y.       .    •  • 

;     i   r~ : 

a.  Rex  cae  -  Ii,    do  - 

b.  Ti  -  ta  -  nis    ni  - 


a.  Cri-mi-num   pur- ga    ma  -  cu  -  las,  b.  Quibus  cor- da  nos-tra    he  -  be  -  tant, 

b.  No  -  bis    et,      bo  -  ne    se  -  ni  -  or,  d.  Pro  re  -  a  -  tu    do  -  na     ve  -  ni  -  am. 


b.  Prae-sen-ta  -  ri 

c.  Ut    lau-dem  tu 


tu  -  is    po  - 

fest 

ob  -  tu  - 

ti  - 

bus 

si  -  ne    la  - 

be 

fla  -  gi  - 

ti  - 

i, 

0  sanc-to 

ca  - 

nant  no  - 

mi  - 

ni, 

non  scru-ta  - 

ris, 

pi  -  is  - 

si  - 

me, 

7- 


Sed   cor  ho-mi-num. 


B.  1. 


a.  Mor-ta-  Iis     o  -  cu  -  lus      vi  -  det     in       fa  -  ci  -  e, 

b.  Tu   au  -  tem  la  -  te  -  bras      a  -  ni  -  mi      per  -  ag  -  ras. 


1  Die  stützende  Unterstimme  ist  aus  der  Musica  enchiriadis  herübergenommen;  die  Caudae  an 
den  Noten  haben  selbstverständlich  keine  mensurale  Bedeutung. 

2  forte? 


2* 
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a.  So  -  no  -  ris       fi  -  di  -  bus     fa  -  mu  -  Ii      ti  -  bi-  met    de  -  vo  -  ti 

b.  Da- vi  -  dis      se  -  qui-mur     hu  -  mi  -  lern    re  -  gis  pre  -  cum  hos-tiam.1 

 .    »    .    ,  i 

a.  Hoc2  Sa  -  ul      lu  -  die  -  ro      mi  -  ti  -  ga  -  ve  -  rat, 

b.  Spi  -  ri  -  tu     cum    si  -  bi      for  -  te     de  -  bi  -  lern 


c.  Spi  -  ri  -  ta  -  lern    ab  -  o  -  le  -  bat     jus  -  ti  -  ti  -  am, 

d.  Ip  -  so  jo  -  co      tu  -  a  can-tans    praeco  -  ni  -  a. 


I 


a.  Haec    si  -  bi      cae-li  -  tus     mu  -  ne  -  ra     ve  -  ne-  rant, 

b.  Ut       i  -  ram    dul  -  ci  -  bus    pre  -  me  -  ret    mo  -  du  -  Iis. 


a.  Sic     et     haec  nos  -  tra     pla  -  ci 


ta 


b.  Ti  -  bi  fi  -  ant,  de  -  us,    can  -  ti  -  ca, 

c.  Et    quod  ma-  la  me  -  ri  -  ta    ve  -  tant, 

d.  Hoc  fi    -  de  -  Iis  mens  ob  -  ti  -  ne  -  at. 

6. 


9e 


a.  II  -  lum  dig-num  fa  -  ci  -  e  -  bat  re  -  Ii  -  gi  -  o 
b.  Ac   man-da  -  ta     le  -  gis    et     ob  -  ser  -  va  -  ti  -  o, 


Nos     dig-nos      tu  -  us     a  -  mor   et   de  -  vo  -  ti 


d.  Fi  -  at    fa-vor-que  tu  -  us    nos    pro  -se-quens, 
7- 


Ju  -  vet  dex  -  te  -  ra 
C.  i. 


I 


a.  Cae  -  lo  -  rum    se  -  di  -  bus     col-lo-cans     a  -  ni  -  mas, 

b.  Qui  -  bus     hic    lu  -  te  -  as       de  -  dit    in  -  du  -  ti  -  as 


9± 


Car  -  nis    nos  -  trae. 


1  In  der  Handschr.  steht  über  der  Silbe  -cum  keine  Note,  über  hostiam  fde  (Elision  der  Schluß- 
silbe von  precum?).  2  Hic?  3  In  der  Handschr.  steht  /  statt  d. 


Reinhold  Bernhardt,  W.  A.  Mozarts  Messias-Bearbeitung  usw. 
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W.  A.  Mozarts  Messias-Bearbeitung 
und  ihre  Drucklegung-  in  Leipzig  1802 — 03 


ugust  Griesingers  Briefwechsel  mit  dem  Leipziger  Verleger  Gottfried  Härtel,  der 


.xVdurch  Botstibers  3.  Band  zu  Pohls  „Haydn"  neuerdings  weiteren  Kreisen  bekannt 
geworden  ist,  stellt  für  die  Kenntnis  des  Wiener  Musiklebens  zu  Beginn  des  19.  Jahr- 
hunderts eine  sehr  beachtliche  Quelle  dar.  Im  vorliegenden  Fall  gaben  seine  Berichte 
über  die  Verhandlungen  mit  Baron  van  Swieten  in  Sachen  der  Mozart-Händelparti- 
turen wertvolle  Aufschlüsse  und  den  Anstoß  dazu,  die  scheinbar  völlig  geklärte  Be- 
arbeitungsfrage erneut  zur  Diskussion  zu  stellen.  Zu  der  Zeit,  als  Griesinger  verhandelte, 
befanden  sich  die  Originalpartituren  der  Händelbearbeitungen  im  Besitz  des  alten 
Freiherrn,  und  wurden  von  ihm  nicht  aus  dem  Haus  gegeben.  Sie  mögen  ihm 
besonders  wertvoll  erschienen  sein,  weil  er  an  ihrer  Entstehung  in  ähnlicher  Weise 
beteiligt  war,  wie  an  den  letzten  Oratorien  Josef  Haydns.  Das  von  Botstiber  vor- 
gelegte Material  über  die  Beziehungen  Swietens  zu  Haydn  und  seinen  Anteil  an  den 
erwähnten  Oratorien  ist  größer  und  gewichtiger,  als  man  bisher  annahm.  Bei  Mozart 
ist  die  Frage  der  Beeinflussung  schwieriger  zu  klären,  da  sich  von  dem  Briefwechsel 
Swieten-Mozart  kaum  mehr  erhalten  zu  haben  scheint,  als  das  vielfache  zitierte 
Bruchstück ,  dessen  Wortlaut  Niemetschek 1  überlieferte.  Eine  weitere  Schwierigkeit, 
die  sich  bisher  der  Untersuchung  entgegenstellte,  lag  in  dem  Verlust  der  Original- 
partitur zu  der  größten  der  vier  Händelbearbeitungen,  dem  „Messias".  Von  der 
Forschung  wurde  dieser  Gesichtspunkt  kaum  beachtet,  da  man  (wie  auch  Abert) 
annahm,  daß  bei  der  Drucklegung  das  Original  vorgelegen  habe,  obgleich  bereits 
die  ersten  Kritiker  eine  fremde  Hand  erkennen  wollten.  Die  spätere  Irreführung 
geht  in  der  Hauptsache  auf  einen  Bericht  des  Leipziger  Professors  Michaelis  in  der 
Berlinischen  musikalischen  Zeitung2  1805  zurück,  der,  als  „Dilettant",  wie  er  sich 
selbst  bezeichnet,  auf  Grund  einer  oberflächlichen  Orientierung  beim  Verlag  aus- 
drücklich bezeugte,  daß  der  Abdruck  „genau  nach  Mozarts  Original,  welches  sich 
in  der  Breitkopf-Härtelschen  Musikhandlung  findet"  vorgenommen  worden  sei. 
Damit  war  die  Kritik  in  diesem  Punkt  auf  lange  Zeit  zum  Schweigen  gebracht, 
bis  ein  halbes  Jahrhundert  später  Baumgart3  auf  stilkritischem  Wege  die  Arie  48 
der  Leipziger  Partitur  als  Hiller  zugehörig  nachweisen  konnte.  Doch  scheint  er 
selbst  dieses  „falsum"  als  vereinzelt  angesehen  zu  haben;  er  setzte  dann  die 
begonnene  Untersuchung  nicht  weiter  fort,  was  um  so  mehr  bedauerlich  erscheint, 
als  die  von  ihm  benutzten  Partituren  von  Hillers  „Messias"-Bearbeitung  heute  nicht 
mehr  zu  erreichen  sind,  so  daß  man  für  die  Klärung  des  ziemlich  verwickelten 
Fragenkomplexes  in  diesem  Punkt  auf  archivalische  und  literarische  Quellen  ange- 
wiesen ist.    Immerhin  haben  diese  Quellen  in  den  letzten  Jahren  eine  Reihe  neuer 

1  Lebensbeschreibung  des  k.  k.  Kapellmeisters  W.  A.  Mozart  .  .  .  1808  2,  S.  46. 

2  Jahrgang  1  (1805)  S.  1261. 

3  Niederrhein.  Musikzeitung,  Jahrg.  X  (1862)  S.  35  t. 
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Gesichtspunkte  erschließen  können,  die  geeignet  sind,  die  Grundlagen  der  Bearbeitung 
und  die  Vorgänge  bei  der  Drucklegung  in  etwas  anderem  Licht  erscheinen  zu  lassen, 
als  bisher. 

Mozarts  Beziehungen  zu  Gottfried  van  Swieten. 

Die  Beziehungen  Mozarts  zu  van  Swieten  beginnen  im  Mai  178 1,  wo  sich 
beide  im  Hause  der  Gräfin  Thun  kennen  lernten.  Swieten  war  seit  1778  dauernd 
in  Wien  ansässig  geworden.  Er  hatte  den  diplomatischen  Dienst1  quittiert,  der  ihn 
nach  Frankreich,  England,  Polen  und  zuletzt  an  den  Hof  Friedrichs  des  Großen 
geführt  hatte.  Nach  seiner  Rückkehr  war  er  in  Wien  zum  Präses  der  Hofbibliothek 
und  später  der  Studien-  und  Zensur-Hofkommission  ernannt  worden.  Eine  außer- 
gewöhnliche philologische  Begabung,  vielseitige  geistige  Interessen,  sowie  umfassende 
Literaturkenntnisse  brachten  ihn  in  hohes  Ansehen  bei  den  gebildeten  Kreisen.  Von 
Haus  aus  wohlhabend,  bezog  er  ein  beträchtliches  Gehalt  und  gab  viel  für  seine 
Liebhabereien  aus.  Die  Grundlagen  seiner  musikalischen  Bildung  empfing  er  im 
strengen  Stil  der  Generalbaßzeit.  In  Berlin  hatte  Swieten  mit  Ph.  E.  Bach2,  Marpurg 
und  Kirnberger  Beziehungen  anknüpfen  können  und  war  sowohl  für  den  neuen 
Klavierstil  als  auch  die  theoretischen  Anschauungen  der  norddeutschen  Schule  ge- 
wonnen worden.  Untersuchungen,  die  z.  Z.  noch  im  Gang  sind,  werden  die  ver- 
schiedenartigen Einflüsse  im  einzelnen  klären.  —  Zunächst  ist  festzustellen ,  daß 
Swieten  der  Berliner  Richtung  theoretisch  und  praktisch  Folge  geleistet  hat.  Seine 
Dissertation  vom  Jahre  1773  steht  unter  dem  Einfluß  der  Affekten-Lehre,  eine  Anzahl 
von  Symphonien,  die  er  für  Nicolais  Liebhaberkonzerte  schrieb ,  sind,  nach  der  in 
Schwerin  erhaltenen  zu  schließen,  durchaus  im  strengen  Stil  komponiert.  Was  die 
Klavierkompositionen  anbetrifft,  so  mag  auch  seine  ausgesprochene  Vorliebe  für  die 
Fuge  auf  die  Berliner  Jahre  zurückgehen ;  '  durch  Fugenspielen  konnte  sich  Mozart 
zu  Beginn  der  Bekanntschaft  sehr  vorteilhaft  bei  ihm  einführen.  Aus  seinen  Briefen 
ist  bekannt,  daß  er  sich  bereits  im  Sommer  1781  einen  festen  Platz  in  Swietens 
Hauskonzert  erobert  hatte. 

Swietens  Hauskonzerte  begannen  zunächst  mit  Klaviervorträgen  aus  den  Werken 
Joh.  Seb.  Bachs  und  seiner  Söhne.  Kammermusik  für  Streichinstrumente  (Trios  und 
Quartette)  schlössen  sich  an,  wobei  Mozart  Bratsche  spielte.  Zum  Schluß  wurden 
noch  Oratorien  von  Händel  u.  a.  an  Hand  der  Partitur  durchgenommen.  —  Mozart 
saß  am  Flügel  und  übernahm  aus  dem  Vokalpart  die  Altstimme.  Swieten  selbst 
leitete  das  Ganze  und  sang  die  Diskantpartie.  Als  weitere  Teilnehmer  an  diesem 
ausgesprochenen  Studienkreis  werden  Starzer,  Kohaut,  Teyber  und  der  junge  Weigl 
genannt.  Swieten  hatte  während  seines  Aufenthaltes  in  England  und  später  in  den 
Berliner  Jahren  eine  Reihe  von  Händel-Aufführungen  mitgemacht  und  wahrschein- 
lich auch  praktische  Erfahrungen  gewonnen.  Dies  mußte  ihm  von  vornherein  ein 
starkes  Übergewicht  gegenüber  den  Mitwirkenden  verleihen.    Weiter  kommt  noch 


1  Eine  eingehende  Studie  über  Swietens  Lebensgang,  seine  Liebhabereien  und  seine 
wissenschaftlichen  Verdienste  wird  im  diesjährigen  Bär-Jahrbuch  erscheinen. 

2  Uber  Ph.  E.  Bach  ist  kürzlich  von  Heinr.  Miesner  eine  (Berliner)  Dissertation  ver- 
öffentlicht worden  —  sie  behandelt  speziell  die  Hamburger  Zeit.  Der  Verkehr  Bach — 
Swieten  wird  von  E.  F.  Schmid  in  einer  Tübinger  Dissertation  behandelt  werden. 
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hinzu:  daß  in  seinem  Wesen  ein  ausgeprägter  pädagogischer  Zug  nicht  verkannt 
werden  kann,  der  sich  besonders  auf  musikalischem  Gebiet  auswirkte.  Hier  allein 
ging  er  aus  seiner  gewohnten  steifen  Reserve  heraus,  die  allen  Fremden  unangenehm 
auffiel  und  gefiel  sich  in  langen,  theoretischen  Betrachtungen.  Was  diese  Betrach- 
tungen betrifft,  so  waren  sie  gewiß  nicht  für  jedermanns  Geschmack  und  werden 
für  Mozart  in  ihrer  einseitigen  Pathetik  einer  gewissen  Komik  nicht  entbehrt  haben. 
Sie  blieben  Haydn  ebensowenig  erspart,  wie  10  Jahre  später  dem  jungen  Beethoven. 
—  Beispiele  aus  derartigen  Vorträgen,  die  leicht  einen  schulmeisterlichen  Ton  an- 
nahmen, hat  Griesinger  in  seinen  Briefen  an  Härtel  überliefert. 

Aus  den  Jahren  1784 — 1787  fehlen  jegliche  Belege  über  Mozarts  Teilnahme  an 
Swietens  Sonntagskonzerten.  Möglicherweise  waren  sie  eine  Zeitlang  eingestellt.  Die 
späteren  Vorgänge  lassen  es  wahrscheinlich  erscheinen,  daß  in  dem  gegenseitigen 
Verhältnis  eine  Erkältung  eingetreten  war.  Die  Mozartforschung  hat  bereits  fest- 
gestellt, von  welch'  großer  Tragweite  die  durch  Swieten  angeregte  Beschäftigung 
mit  Händel  und  Bach  für  Mozarts  Spätstil  geworden  ist.  Mozart  selbst  muß  dies 
sofort  empfunden  haben,  er  handelte  entsprechend.  Wir  sehen  ihn  eine  Symphonie 
Swietens  im  Augarten  dirigieren,  wir  hören  von  der  Bearbeitung  Bachscher  Fugen 
für  Streichtrio,  von  mehrfachen  Ansätzen  zur  Komposition  von  Klavierfugen.  Sie 
wären  sicher  nicht  Fragmente  geblieben,  wenn  sie  nach  Swietens  Geschmack  gewesen 
wären.  Für  derartige  Werke  hatte  der  Freiherr  stets  eine  offene  Tasche.  In  seiner 
Musiksammlung  befanden  sich  die  Autographen  von  einer  Reihe  von  Symphonien 
Haydns,  Bachs  und  anderer,  die  er  gegen  normale  Bezahlung  erworben  hatte.  Die 
Berichte  von  Swietens  Geiz  lassen  sich  im  bisherigen  Umfange  gegenüber  den  neuesten 
Forschungsergebnissen  nicht  aufrecht  erhalten.  Die  Gründe,  weshalb  es  zwischen 
Mozart  und  van  Swieten  nicht  zu  einem  engeren  Kontakt,  wie  z.  B.  im  Falle  Haydns 
kam,  liegen  in  der  stark  gegensätzlichen  Natur  beider  Charaktere  begründet.  Swietens 
Art,  die  Künstler  seine  entschiedene  Überlegenheit  fühlen  zu  lassen,  mußte  Mozart 
verletzen.  Seine  Eigenheiten  konnten  seinen  Spott  herausfordern,  auf  jeden  Fall 
lähmten  sie  die  begonnenen  Annäherungsversuche  um  so  mehr,  als  Mozarts  Be- 
mühungen nur  eine  schwache  Erwiderung  fanden.  Wie  im  Verhältnis  zu  Salieri  und 
den  Hofkreisen  mögen  auch  hier  Neider  und  Verleumder  heimlich  gearbeitet  haben. 
Auch  der  Eintritt  in  den  Freimaurerorden,  der  für  beide  Teile  im  Jahre  1785  erfolgt 
ist,  konnte  die  Verbindung  nicht  enger  knüpfen.  Mitte  der  achziger  Jahre  sehen 
wir  Mozart  die  Verbindung  mit  den  Adelskreisen  mehr  und  mehr  verlieren  und  in 
eine  Gesellschaft  geraten,  die  noch  anderen  Musikfreunden  als  dem  Freiherrn  wenig 
genehm  sein  konnte.  So  kam  zu  einer  bedauerlichen  Verständnislosigkeit  gegenüber 
Mozarts  Werken  eine  gewisse  Interessenlosigkeit  an  seiner  Person  und  gestaltete  die 
Beziehungen  zu  formell-geschäftlichen.  Als  Diplomat  war  Swieten  gewohnt,  die  Form 
zu  wahren,  auch  gegenüber  Mozart  hat  er  sich  hierin  nichts  vergeben;  er  abonnierte 
regelmäßig  auf  seine  Akademien  und  stellte  ihm  seinen  reichen  Besitz  an  Büchern  und 
Noten  (Bach,  Händel)  zum  Studium  zur  Verfügung.  Mozarts  literarische  Bedürfnisse 
waren  gering.  Durch  sein  passives  Verhalten  in  dieser  Hinsicht  mußte  er  in  Swietens 
Augen  sinken.  Wie  anders  Beethoven  sich  ein  Jahrzehnt  später  stellte,  ist  bekannt. 
Seine  literarischen  Interessen  wurzeln  in  der  Handbibliothek  van  Swietens. 

Was  Mozarts  Zukunft  anbelangt,  so  steht  fest,  daß  Swieten  sein  Gesuch  um 
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eine  Ausstellung  am  Hofe  befürwortete  und  auch  die  Arbeiten  (Oratorienbearbei- 
tungen), die  er  in  seinem  Auftrag  unternahm,  bezahlt  hat1.  Sein  Verhalten  beim 
Tode  Mozarts  zeigt  klar,  daß  von  einer  engeren  menschlichen  Beziehung,  die  zum 
Verständnis  seiner  Natur  und  musikalischen  Begabung  geführt  hätte,  kaum  die  Rede 
sein  konnte.  Wie  anders  er  handeln  konnte,  wenn  er  Sympathie  und  Achtung 
empfand,  zeigt  sein  Eintreten  für  Haydn.  Nach  Botstibers2  Angaben  erhielt  Haydn  auf 
Swietens  Betreiben  nach  den  Aufführungen  der  „Jahreszeiten ",  sowie  der  ..Schöpfung" 
Ehrenhonorare  von  je  600  Dukaten,  einmal  sogar  die  Zuwendung  der  Gesamtein- 
nahme des  Konzerts  im  Betrag  von  4088  fl.  Eine  ähnliche  Aktion3  hätte  sich  für 
Mozart  ergeben  können,  als  Swieten  sich  1787  mit  ihm  in  Verbindung  setzte,  um 
seine  Händelaufführungen  durchzuführen. 

Mitte  der  achtziger  Jahre  hatte  er  begonnen,  eine  zielbewußte  energische  Pro- 
paganda für  seine  Pläne  zu  entfalten.  Sie  zielten  auf  eine  Reorganisation  der  Wiener 
Musik  ab,  die  sich  nach  seiner  Ansicht  einem  Verfallsstadium  näherte.  Zu  diesem 
Zweck  suchte  er  in  jährlichen  Privatkonzerten  Oratorien  von  Hasse,  Ph.  E.  Bach, 
Graun  und  Händel  zur  Aufführung  zu  bringen  und  scharte  aus  den  Kreisen  des 
W  iener  Adels  eine  Gesellschaft  von  12,  später  25  Mitgliedern  um  sich,  die  gemein- 
schaftlich die  Tragung  der  Kosten  übernahm.  Er  selbst  bezeichnete  sich  als  ..Sekretär" 
der  Vereinigung,  die  sich  „Gesellschaft  der  Associirten"  nannte,  und  organisierte  die 
Aufführungen.  Die  Proben  fanden  in  seiner  Wohnung  statt,  die  Aufführungen  in 
den  Palais  der  Schwarzenberg,  Esterhäzy  und  Lobkowitz,  oder  im  großen  Saal  der 
Hofbibliothek.  Zutritt  hatten  außer  den  Gesellschaftern  nur  geladene  Gäste.  Die 
Direktion  erhielt  im  Jahre  1786,  als  die  Konzerte  begannen,  Joseph  Starzer.  Nach 
seinem  Tod  (22.  April  1787)  übernahm  Mozart,  der  bis  dahin  am  Cembalo  mitge- 
wirkt hatte,  dessen  Stelle,  den  Klavierpart  spielte  nunmehr  Joseph  Weigl.  Dieser 
äußerte  sich  später  einmal  gegenüber  Sonnleithner4,  ..daß  er  selbst  in  den  Konzerten 
bei  van  Swieten  gewöhnlich  die  Rezitative  am  Klavier  begleitet  habe  —  daß  der 
Hoftheaterkomponist  Starzer,  noch  ehe  Mozart  an  diesen  Konzerten  persönlich  teil- 
nahm, für  dieselben  Händeis  ..Judas  Maccabäus"  bearbeitet  und  dessen  Aufführung 
selbst  geleitet  habe  —  daß  Mozart  durch  den  guten  Erfolg  dieser  Bearbeitung  auf 
den  Gedanken  gebracht  worden  sei,  auch  seinerseits  Werke  Händeis  nach  Starzers 
Art  zu  instrumentieren  ..."    Weigl  hatte  damals  die  Bearbeitungen  für  sich  kopiert. 

Grundlagen  und  Arbeitsweise  bei  den  vier  Händelbearbeitungen. 

Vorbemerkung.  Die  Beschreibung  der  Tätigkeit  der  Kopisten  wird  im  folgenden 
stark  ins  Detail  gehend  wiedergegeben.  Es  soll  damit  eine  Reihe  von  äußerlichen  Kenn- 
zeichen hervorgehoben  werden ,  die  die  Identifizierung  verschiedener  Kopien  ermöglichen 
können,  die  nach  zeitgenössischen  Angaben  in  Wien,  Prag  u.  a.  Orten  zirkulierten. 

In  Übereinstimmung  mit  Niemetscheks  Angaben 3  schreibt  später  Nissen  in 

seiner  Biographie6  folgendes:  ..Mozart  bearbeitete  für  ihn  [Swieten]  Händeis  Acis 

1  Brief  August  Griesingers  an  Gottfried  Härtel  vom  17.  2.  1802. 

2  Vgl.  Haydn  Bd.  3,  S.  126,  146  und  178. 

3  Besonders  im  Laufe  der  Messias-Bearbeitung,  die  Swietens  besonderen  Beifall  fand, 
wie  der  nachstehend  mitgeteilte  Brief  erweist. 

4  Vgl.  Caecilia  XXVIII,  S.  247.  Judas  Makkabäus  ist  nach  Mitteilung  von  O.  E.  Deutsch 
im  Jahre  1774  auf  Veranlassung  Swietens  von  Starzer  im  Alten  Burgtheater  aufgeführt  worden. 

5  a.  a.  O.,  S.  45  f.  6  g.  N.  v.  Nissen,  Biographie  W.  A.  Mozarts  1828,  S.  540. 
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und  Galatea,  den  Messias,  Caecilia  und  das  Fest  Alexanders  in  den  Jahren  1788, 
1789  und  1790.  Swieten  korrespondierte  oft  über  diese  Angelegenheit  mit  Mozart 
und  schrieb  einst  unter  anderem  am  21.  März  1789: 

..Ihr  Gedanke,  den  Text  der  kalten  Arie  in  ein  Rezitativ  zu  bringen  ist  trefflich, 
und  in  der  Ungewissheit,  ob  Sie  wohl  die  Worte  zurückbehalten  haben,  schicke  ich 
sie  Ihnen  hier  abgeschrieben.  Wer  Händel  so  feyerlich  und  so  geschmackvoll  kleiden 
kann,  daß  er  einerseits  auch  dem  Modegecken  gefällt,  und  anderseits  doch  immer 
in  seiner  Erhabenheit  sich  zeiget,  der  hat  seinen  Werth  gefühlt,  der  hat  ihn  ver- 
standen, der  ist  zur  Quelle  seines  Ausdruckes  gelangt  und  kann  und  wird  sicher 
daraus  schöpfen.  So  sehe  ich  dasjenige  an,  was  sie  leisteten  und  nun  brauche  ich 
von  keinem  Zutrauen  mehr  zu  sprechen,  sondern  nur  von  dem  WTunsche,  das  Rezi- 
tativ bald  zu  erhalten".  Nissen  hat  diesen  Oratorienbearbeitungen  eine  längere  Be- 
trachtung gewidmet  und  erwähnt  u.  a.,  daß  Mozart  „sich  bei  einigen  Arien  des 
Messias  unterstand,  abzukürzen",  was  er  bei  den  anderen  Bearbeitungen  fast  ganz 
vermieden  habe. 

Der  Vorgang  bei  der  gemeinsam  unternommenen  Arbeit  läßt  sieh  an  Hand 
des  wiederaufgefundenen  Aufführungsmaterials  (Archiv  Lobkowitz),  der  Leipziger  Stich- 
vorlage, sowie  eines  Aktenstücks  rekonstruieren.  Die  Grundlage  bildete  die  im 
Jahre  1767  erstmalig  erschienene  Partitur:  Messiah  J  An  |  Oratorio  |  In  Score  J  As  it 
was  Originally  Perform'd.  ]  Composed  by  j  Mr  Handel  |  To  which  are  added  [ 
His  additional  Alterations.  [  London.  Printed  by  Messrs  Randall  and  Abell  Suc- 
cessors  to  the  late  Mr  J.  W'alsh  in  Catherine  Street  in  the  Strand  .  .  .  [1767].  Sie 
enthält  auf  188  Folioseiten  die  vollständige  Erstfassung  von  1741  und  in  einem 
angehängten  Appendix  von  35  Seiten  die  Versionen  und  Zusätze  aus  der  zweiten 
Bearbeitung  von  1744  und  den  späteren  Aufführungen.  Swieten  hatte  sie  im  Jahre 
1788  (wahrscheinlich  früher  schon)  zu  eigen,  als  er  sich  im  Juni  durch  Vermittlung 
des  Fürsten  Kaunitz  auf  diplomatischem  Wege  eine  Abschrift  des  Hamburger  (deut- 
schen) Textbuches  erbat.  Sie  konnte  von  dem  österreichischen  Geschäftsträger  in 
Hamburg,  Frh.  Anton  von  Binder  besorgt  worden  und  ging  mit  einem  Begleitschreiben  1 
vom  5.  Juli  1788  ein,  woraus  folgendes  mitgeteilt  wird:  .  .  .  ..Dem  gnädigsten  Auf- 
trag vom  23ten  jüngst  verflossenen  Monats  in  Betreff  des  deutschen  Textes  zu  dem 
Messias  vom  (!)  Händel^  so,  wie  dieser  Text  unter  die  Musick  ist  gebracht  worden, 
habe  ich  bereits  die  gehorsamste  Folge  geleistet,  da  ich  solchen  hierumben  ehrer- 
bietigst angebogen  Eurer  Durchlaucht  gnädigsten  Händen  zu  überreichen  die  Ehre 
habe,  und  gereicht  mir  hibey  zum  größten  Vergnügen,  die  Gelegenheit  überkommen 
zu  haben  dem  K.  K.  Herrn  Studien-Commissions-Praeses  Freyherrn  van  Swieten 
meine  Dienste  zu  widmen  ..."  Tatsächlich  hat  die  Untersuchung  des  Urtextes  er- 
geben, daß*  Swieten  den  von  Klopstock  und  Ebeling  für  die  Hamburger  Messias- 
Aufführung  unter  Ph.  Em.  Bach  am  31.  Dezember  unterlegten  Text  verwendet  hat, 
so  daß  ihm  daran  kein  besonderes  Verdienst  zukommt. 1  Seiner  Gewohnheit  gemäß 
wird  er  sodann  in  engerem  Kreis  mit  weniger  befreundeten  Künstlern  die  Partitur 
durchgenommen  haben,  worauf  die  erste  Redaktion  in  Bezug  auf  die  zu  vermehrende 
Instrumentation,  etwa  in  Wegfall  kommende  Arien  usw.  erfolgen  konnte:  nun  erst 
konnte  auch  die  Kopie  für  Mozarts  Bearbeitung  hergestellt  werden,  wobei  wegen 
der  für  seine  instrumentalen  Ergänzungen  erforderlichen  leer  zu  lassenden  Systeme, 


1  Haus-,  Hof-  u.  Staatsarchiv  Wien;  von  E.  F.  Schmid  ermittelt. 
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genaue  Dispositionen  zu  treffen  waren.  Die  Berliner  Handschriften  zeigen,  wie  sorg- 
fältig Swieten  alles  für  die  Arbeit  seiner  zwei  Kopisten  vorbereitet  haben  muß,  die 
er  bei  seiner  notorischen  Pedanterie  scharf  zu  kontrollieren  pflegte.  Was  das  äußere 
Partiturbild  betrifft,  so  wurden  die  englischen  bzw.  italienischen  Bezeichnungen  der 
Vorlage  glatt  übernommen,  in  Wegfall  kam  der  englische  Text,  die  Bezeichnung 
der  Orgeleinsätze,  sowie  die  Bezifferung  der  Baßstimme,  die  nur  bei  den  Secco- 
rezitativen  und  dort  nicht  immer  durchgängig  notiert  wurde.  Bei  den  Arien  wird 
sie  gelegentlich  durchgeführt,  doch  sind  diese  Fälle  als  Ausnahmen  zu  betrachten. 
Die  Kopisten  verfuhren  bei  den  Chören  so,  daß  sie  auf  die  zwölf  Systeme  ihrer 
Blätter  von  oben  beginnend  Violine  i  und  2  und  die  Violastimme  übertrugen. 
Auf  die  letzten  fünf  Zeilen  kamen  die  vier  Chorstimmen,  wobei  der  Sopran 
mit  Canto  bezeichnet  ist,  darunter  der  Generalbaß  zu  stehen,  die  davorstehende 
Bezeichnung  Org[ano]:  wurde  nicht  übernommen,  sondern  die  Tempobezeichnung, 
die  meist  über  der  Violine  II  in  der  Vorlage  stand,  hierher  verlegt  und  der  Abschluß 
des  Gesamtsystems,  zur  Erleichterung  der  Übersicht  mit  zwei  kurzen  Parallelstrichen 
angezeigt. 

Was  den  Druck  von  Randall  betrifft,  so  ist  noch  anzumerken,  daß  die  Be- 
nennung der  Orchester-  und  Chorstimmen  öfters  weggelassen  ist,  so  z.  B.  im  1.  Chor 
des  2.  Teils,  in  diesen  Fällen  hatten  die  Kopisten  die  Bezeichnungen  zu  ergänzen. 
Bei  den  Arien  wird  die  Solostimme  meist  mit  (La)  Voce  bezeichnet,  entsprechend 
der  englischen  Vorlage;  seltener  (z.  B.  bei  der  1.  Arie  des  2.  Teils)  findet  sich 
eine  genauere  Bezeichnung  (bei  Mozart:  2.  Soprano).  Bei  den  Seccorezitativen 
dagegen  wird  sie  zumeist  hinter  der  Angabe  Recit™  aufgeführt  und  zwar  als  Über- 
schrift auf  besonderer  Zeile.  Bezüglich  der  Anordnung  wird  auf  Übersichtlichkeit 
sehr  geachtet  und  daher  auch  bei  kleiner  Besetzung  nur  selten  das  einzelne  Blatt 
mit  zwei  Systemen  belegt.  Die  erörterten  Kennzeichen  finden  sich  auch  in  der 
Leipziger  Stichvorlage  erhalten.  Was  den  deutschen  Text  anbelangt,  so  richtete 
Swieten  sein  Hauptaugenmerk  darauf,  daß  der  englischen  Betonung  (schwere  und 
leichte  Silben)  im  Deutschen  entsprochen  wurde;  er  trug  ihn  in  schwierigen  Fällen 
selbst  in  die  für  Mozart  bestimmten  Bogen  ein.  Nachträgliche  Korrekturen  waren 
daher  verhältnismäßig  selten  vorzunehmen.  Als  letzter  trug  Mozart  die  instrumen- 
talen Zusätze  ein,  wozu  auch  der  Part  der  Oboen  gehörte,  der  nicht  von  den  Kopisten 
übertragen  wurde.  Sie  beginnen  bereits  bei  den  Streichern,  denen  eine  bzw.  zwei  Brat- 
schen zugesellt  werden.  Am  häufigsten  sind  die  Klarinetten  verwendet,  zu  denen  die 
Hörner  und  Fagotte  treten,  seltener  die  Oboen,  sehr  spärlich  die  Flöten.  Die  Fa- 
gotte haben  überdies  den  Streicherbaß  zu  verstärken,  („fagotti  e  viola  col  Basso",  wie 
Mozart  öfters  notiert).  Im  übrigen  bediente  sich  Mozart  in  reichlichem  Maße  der  üb- 
lichen italienischen  Abkürzungen  und  Zeichen  für  parallele  Stimmführung.  Weiterhin 
finden  sich  von  ihm  Ergänzungen  zu  den  knappen  Angaben  über  die  Ausführung 
inbezug  auf  Tempi  und  Stärkegrade.  Geradezu  auffallend  aber  ist  bei  dem  großen 
Umfang  des  „Messias",  der  31/.,  Stunden  für  die  ungekürzte  Aufführung  beansprucht, 
die  geringe  Zahl  der  Auslassungen  gegenüber  dem  Standpunkt,  wie  ihn  Hiller 1  und 

1  Vgl.  seine  einleitenden  Bemerkungen  in :  Der  Messias  von  Händel,  nebst  angehängten 
Betrachtungen  darüber  zur  Ankündigung  einer  2ten  Aufführung  in  der  Paulinerkirche  zu 
Leipzig.  Freytags,  den  11.  May  1787.    Leipzig,  Breitkopf  &  Härtel  [1787]. 
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die  späteren  Bearbeiter  vertraten.  Man  wird  nicht  fehl  gehen  in  der  Annahme,  daß 
hier  bei  Swieten  das  Vorbild  Ph.  E.  Bachs  nachgewirkt  hat,  den  Swieten  bekannt- 
lich besonders  schätzte.  Wenn  auch  über  die  Hamburger  Aufführung  in  den  Weih- 
nachtstagen des  Jahres  1775  genauere  Angaben  noch  fehlen,  so  deutet  doch  die  von 
Schwenke  1809  veröffentlichte  Textfassung  auf  eine  ungekürzte  Aufführung  hin. 

Die  Bearbeitung  des  ..Messias",  die  gleichzeitig  mit  derjenigen  von  ,.Acis  und 
Galathea"  unternommen  wurde,  hat  sich  über  ein  halbes  Jahr  hingezogen.  Die  An- 
gaben Mozarts  in  seinem  thematischen  Katalog  dürfen  nicht  wörtlich  genommen  werden, 
(vgl.  Kochel  566,  572,  591  und  592),  sondern  sind  so  aufzufassen,  daß  er  in  dem 
genannten  Monat  die  Hauptarbeit  erledigt  hat.  Für  „Acis"  ist  dies  der  November 
1788,  in  welchem  auch  zwei  Aufführungen  stattfanden.  An  der  Messiasbearbeitung 
hat  er  hauptsächlich  im  März  1789  gearbeitet,  so  daß  die  Aufführung  im  April 
stattfinden  konnte. 

!Mit  welchen  musikalischen  Kräften  Mozart  zu  rechnen  hatte,  kann  aus  einem 
früheren  Konzertbericht  entnommen  werden,  der  im  Musikalischen  Almanach  1789 
steht  und  folgendermaßen  lautet: 

,,Wien  am  20.  Februar  1788.  An  diesem  Tage  und  am  4.  März  wurde  Ramlers 
Cantate  die  Auferstehung  und  Himmelfahrt  Christi  (komp.  Ph.  E.  Bach)  bei  dem 
Grafen  Johann  Esterhazy  von  einem  Orchester  von  86  Personen  in  Gegenwart  und 
unter  Leitung  des  großen  Kenners  der  Tonkunst,  des  Frh.  van  Swieten,  mit  dem 
allgemeinen  Beifall  aller  vornehmen  Anwesenden  aufgeführt.  Der  k.  k.  Kapellmeister 
Herr  Mozart  taktierte  und  hatte  die  Partitur  und  der  k.  k.  Kapellmeister  Herr  Um- 
lauff  spielte  den  Flügel.  Die  Ausführung  war  desto  vortrefflicher,  da  zwei  Haupt- 
proben vorhergegangen  waren.  In  der  Aufführung  am  4.  März  ließ  der  Herr  Graf 
das  in  Kupfer  gestochene  Bildnis  des  Herrn  Kapellmeister  Bach  im  Saale  herum- 
gehen. Die  anwesenden  Fürstinnen  und  Gräfinnen  und  der  ganze  sehr  glänzende  Adel 
bewunderten  den  großen  Komponisten  und  es  erfolgte  ein  hohes  Vivat  und  eine 
dreifache  laute  Beifallsbezeugung.  Unter  den  Sängern  waren  Madame  Lange,  der 
Tenorist  Adamsberger,  der  Bassist  Saale,  30  Choristen  etc.  Am  7.  wurde  das  nämliche 
Stück  im  k.  k.  Hof-  und  Nationaltheater  aufgeführt."    (S.  121.) 

Der  Bericht  ist  geeignet,  die  äußere  Situation  zu  klären  und  Swietens  geschickte 
Methode  bei  der  Verfolgung  seiner  musikalischen  Bestrebungen  festzuhalten.  Mozarts 
Aufgabe  war  schwierig  genug,  denn  er  hatte  nicht  nur  den  bei  Händel  so  wichtigen 
Orgelpart  zu  ersetzen,  sondern  auch  bei  seiner  Instrumentation  Rücksicht  auf  die 
„Kennerschaft"  des  Auftraggebers  zu  nehmen,  der  ihm  durch  seine  große  Kenntnis 
Händelscher  Werke  und  ihrer  Aufführungspraxis  überlegen  war.  Durchaus  treffend 
kennzeichnet  Abert1  Swietens  Einstellung  den  Künstlern  gegenüber;  „es  fehlte  ihm 
vor  allem  die  Selbstverleugnung  und  die  Achtung  vor  ihrer  inneren  Selbständigkeit. 
Er  war  nun  einmal  ein  Geschmackstyrann ,  der  recht  taktlos  und  anspruchsvoll 
sein  konnte,  wenn  sich  seine  Schützlinge  seinem  Ideal  nicht  fügen  wollten.  Auch 
Haydn,  der  von  den  Lebenden  noch  am  meisten  Gnade  vor  seinen  Augen  fand, 
hat  dies  mitunter  erfahren,  wieviel  mehr  wird  dies  bei  Mozart  der  Fall  gewesen 
sein,  der  nach  seiner  Ansicht  .noch  so  manches  zu  lernen  hatte'!"  Dazu  mag  er- 
gänzend noch  Botstibers2  auf  Haydn  bezügliche  Bemerkung  treten:  „van  Swieten 

1  Mozart,  Bd.  II  S.  92. 

2  Joseph  Haydn,  Bd.  III  (1927)  S.  357t 
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begnügte  sich  bekanntlich  nicht  mit  der  Herstellung  des  Textes,  sondern  mengte 
sich  auch  in  die  musikalische  Komposition  [..Jahreszeiten-],  für  welche  er  Haydn 
bis  ins  Detail  gehende  .  .  .  Vorschriften  machte."  So  ist  es  durchaus  glaubhaft  und 
begreiflich,  daß  Mozart  alle  Fragen  der  Bearbeitung,  vor  allem  die  zu  wählende 
Fassung  der  Arien  im  einzelnen  mit  Swieten  besprach,  bzw.  seine  Vorschläge  schrift- 
lich unterbreitete.  Auf  diesen  Verkehr  bezieht  sich  Nissens  bereits  erwähnte  Be- 
merkung: ..Swieten  korrespondierte  oft  über  diese  Gelegenheit."  Das  früher  mit- 
geteilte Brieffragment  aber  wirft  ein  scharfe^  Licht  auf  Wege,  die  die  Bearbeiter 
gelegentlich  gehen  konnten,  während  sie  im  allgemeinen  das  Original  schonten  und 
zugleich  auf  das  Maß,  in  dem  Mozart  sich  den  Wünschen  des  Freiherrn  anzupassen 
vermochte.  Der  Brief  ist  ein  wichtiges  Kriterium  geworden  für  die  Feststellung  der 
Orginalfassung  seiner  Bearbeitung.  Über  die  Aufführung  am  7.  April  1789  hat  sich 
nur  eine  kurze  Erwähnung  im  Tagebuch  des  Grafen  Karl  v.  Zinzendorf  erhalten,  die 
Pohl1  überliefert  hat:  „ä  Jh.  au  concert  chez  Jean  Esterhasy.  Der  Messias,  musique 
de  Haendel.  J'y  pris  un  peu  d'ennuie  quoique  la  musique  fut  bien  belle."  Eine 
kurze  Notiz  bei  Carpani 2,  die  von  einer  Aufführung  im  Palais  Schwarzenberg  spricht, 
die  er  mit  Haydn  besuchte,  bezieht  sich  auf  die  zweimalige  Wiederholung  in  der 
Karwoche  1799.  Zu  weiteren  Aufführungen  kam  es  vorerst  nicht,  die  Konzerte 
Swietens  erfuhren  mit  dem  Tod  Mozarts  1791  zunächst  eine  Unterbrechung;  in  den 
letzten  Jahren  seines  Lebens  brachte  ihm  der  engere  Verkehr  mit  Haydn  zum  Be- 
wußtsein, was  er  an  Mozart  verloren. 

Griesingers  Verkehr  mit  van  Swieten. 
Der  damalige  Inhaber  der  Firma  Breitkopf  &  Härtel,  Gottfried  Härtel,  bemühte 
sich  sehr  um  den  Verlag  der  „Schöpfung".  Die  Vermittlung3  übernahm  einer  seiner 
jüngsten  Autoren  Gottfried  August  Griesinger,  dessen  diplomatischem  Geschick  es 
rasch  gelang  das  Vertrauen  des  mißtrauisch  gewordenen  Haydn  zu  gewinnen.  Die 
Verhältnisse  brachten  es  mit  sich,  daß  er  auch  mit  Haydns  Gönner,  dem  Baron 
van  Swieten,  bekannt  wurde.  Griesinger  muß  ein  geschickter  Unterhändler  und 
außerordentlich  anpassungsfähig  gewesen  sein,  sonst  hätte  er  nicht  in  kürzester  Zeit 
das  Vertrauen  der  alternden  Excellenz  in  so  hohem  Grade  gewinnen  können,  wie 
es  seine  Briefe  an  Härtel  beweisen.  Er  pflegte  nach  jeder  Unterredung  seine  Ein- 
drücke zu  Papier  zu  bringen;  wobei  er  dank  seinem  guten  Gedächtnis  vielfach  den 
Wortlaut  festgehalten  hat.  Swieten  war  damals  im  61.  Jahr  und  scheint  sich,  wie 
zu  erwarten,  im  Anfang  äußerst  steif  und  von  seiner  Würde  überzeugt  gegeben  zu 
haben.  Auch  sein  Eigensinn  fiel  Griesinger  sofort  auf:  ..Wer,  wie  er,  so  vielen 
Weihrauch  von  Höflingen,  Halbkennern  und  Schmeichlern  verschluckt  hat,  mag  nicht 
mehr  in   die  Schule  gehen"  (24.  Dezember  1800).    Er  nennt  ihn  ..einen  vornehmen 

1  Joseph  Haydn,  Bd.  II,  S.  161. 

2  Le  Haydine  1810,  S.  64;  die  Aufführung  erwähnt  Karl  G.  Küttner  in  seinem  Werk: 
Reise  durch  Deutschland  .  .  .  1801,  Bd.  III  S.  408,  worauf  mich  O.  E.  Deutsch  aufmerksam 
machte.  Die  Direktion  hatte  wahrscheinlich  Haydn.  Das  ganze  Stimmenmaterial  sowie 
die  Originalpartitur  erwarb  nach  Swietens  Tod  Fürst  Franz  Maximilian  von  Lobkowitz 
(1772 — 1816)  für  seine  Musiksammlung,  darunter  auch  Mozarts  Originalpartitur  des  Messias, 
wie  ich  durch  Vergleichung  mit  den  Berliner  Partituren  feststellen  konnte. 

3  Vgl.  Herrn,  v.  Hase,  Joseph  Haydn  und  Breitkopf  &  Härtel.  S.A.  1909,  S.  71.  Von 
den  Briefen  Griesinger  an  Härtel  sind  nur  193  im  Verlagsarchiv  erhalten  geblieben. 
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Ästhetiker,  der  gern  wortreiche  Demonstrationen  liebte",  weshalb  die  Besuche  oft 
gegen  zwei  Stunden  dauern.  ..Er  ist  ein  strenger  Kritiker  und  aufmerksamer  Leser 
der  AMZ,  dabei  ragt  er  unter  den  Personen  seines  Standes  sehr  hervor  und  ist  ein 
warmer  Freund  und  Beförderer  der  Musen;  man  kann  ihm  (bei  aller  Pedanterie) 
gründliche  und  helle  Einsichten  in  viele  Fächer  nicht  absprechen."  Bei  der  Be- 
sprechung einer  von  Griesinger  verfaßten  Vorrede  insinuirt  ihm  Swieten  „mit  dem 
Adelung  in  der  Hand  „damahls"  statt  , damals',  Adagio's,  statt  Adagios,  hangende, 
statt  hängende  zu  schreiben,  weil  jenes  voller  töne,  als  dieses.  Ich  unterwarf  mich 
in  Demut  diesem  Purismus  und  brachte  ihm  am  folgenden  Tage  die  revidierte  und 
castrierte  Vorrede,  mit  der  er  auch  ganz  einverstanden  war  .  .  ."  (25.  März  1801). 
„Mit  Händel,  Graun,  Gluck,  Bach,  Mozart  scheint  er  ganz  vertraut  zu  sein,  keiner 
habe  aber  noch  Haydns  Geist  und  Empfindung  übertroffen;  man  könnte  auf  jedes 
Haydnsche  Trio  und  Quartett  ein  Gedicht  machen".  Griesinger  gegenüber  rühmt 
sich  Swieten  besonders  seiner  Kunst  als  Übersetzer  aus  fremden  Sprachen,  bei  der 
Drucklegung  las  er  selbst  die  Korrektur  und  war  ebenso  stolz  auf  den  fehlerlosen 
Druck,  als  erbost,  wenn  der  Setzer  es  gewagt  hatte,  ihn  verbessern  zu  wollen.  Bei 
einer  derartigen  Szene,  die  sehr  heftig  ausfiel,  erfahren  wir  auch  von  Mozarts  Hän- 
delbearbeitungen, die  Swieten  zur  Drucklegung  nach  Leipzig  (in  Abschrift)  geben 
wollte:  „als  ich  Swieten  kürzlich  um  das  Alexanderfest  bat,  sagte  er  gravitätisch: 
,mein  — Wort  —  ist  —  heilig  —  und  —  ich  —  habe  —  es  —  Ihnen  —  gegeben'."  (15 .  Januar 
1802).  Die  Kälte  in  seiner  Bibliothek  verhinderte  damals  die  Übergabe  an  Grie- 
singer. Es  stellen  sich  Schwierigkeiten  ein,  über  die  am  17.  Februar  1802  be- 
richtet wird.  „Unter  uns :  Swieten  wird  Ihnen  diese  Woche  schreiben  Die  Witwe 
Mozart  hat  sich  gegen  Swieten  geäußert,  daß  sie  mit  Andre  einen  Contract  gemacht 
habe,  kraft  dessen  sie  ihm  nicht  nur  die  vorhandenen,  sondern  auch  die  noch 
zu  findenden  Manuskripte  ihres  Mannes  abtrette;  unter  solchen  Umständen  könne 
sie  von  Ihnen  kein  Honorar  annehmen.  Swieten  findet  dieses  Betragen  ebenso 
delikat  als  billig;  er  wird  Ihnen  aber  die  Händel-Mozartschen  Werke,  sein  bezahltes 
Eigentum,  dennoch  überlassen,  und  etwa  auf  ein  Geschenk  an  Musikalien  an  Mozarts 
Sohn  bey  Ihnen  antragen.  Die  Originale  schickt  er  aber  nicht  nach  Leipzig,  sondern 
sie  sollen  hier  abgeschrieben  werden."  Bei  dieser  Gelegenheit  forschte  Griesinger 
bei  Swieten  nach  unbekannten  Kompositionen  von  Mozart.  Er  fand  keine,  er- 
mittelte aber  3  Sinfonien  und  6  Notturnos  von  Haydn  (Jugendwerke).  Am  20.  und 
24.  März  1802  meldet  Griesinger,  daß  von  den  Händelbearbeitungen  „die  Mozart 
mit  ganz  ungewöhnlicher  Sorgfalt  instrumentiert  haben  soll",  der  „Messias"  ko- 
piert werde.  Swieten  billigt  Härtels  Plan  von  Gesamtausgaben  der  Werke  Mo- 
zarts, Haydns  und  Händeis  in  hohem  Grade  und  fragt  Griesinger,  ob  er  „seinen 
Feuereifer  nachdrücklich  genug  [nach  Leipzig]  geschrieben  habe".  Griesinger  be- 
schließt seine  Mitteilung  mit  den  lakonischen  Worten:  „mehreres  mündlich  über 
diese  Excellenz".  Die  „Messias"kopie  wurde  von  Griesinger  persönlich  in  Leipzig 
übergeben,  als  ihn  eine  Reise  mit  seiner  Herrschaft  auf  ein  halbes  Jahr  nach 
Sachsen  führte.  Die  Angaben,  die  er  dabei  über  die  Komposition  des  „Messias", 
machte,  hat  Rochlitz  zum  Teil  in  seinen  späteren  Artikeln,  von  denen  noch  zu 
sprechen  sein  wird,  verwertet.  Wenn  auch  Swieten  noch  180 1  die  negativen  Kri- 
tiken2 seiner  Oratorientexte  achselzuckend  hinnahm,  d.  h.  „sich  ganz  kalt  in  den 

1  Die  Korrespondenz  Swietens  mit  dem  Verlag  ist  bis  jetzt  nicht  aufzufinden  gewesen. 

2  Griesingers  Briefe  an  Härtel  vom  10.  III.  1802  und  21.  X.  1801. 
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Mantel  seines  eigenen  Gefühls  hüllte"  oder  lakonisch  erklärte  ..daß  jeder  seine  Art 
zu  sehen  habe  und  daß  er  jedem  die  seine  gönne",  so  scheint  er  doch  später 
anders  empfunden  und  seiner  Verstimmung  Ausdruck  gegeben  zu  haben.  Griesinger 
sucht  nun  vorzubeugen  und  schreibt  am  10.  November  1802  nach  dem  Erscheinen  der 
Vorankündigung  der  „Messias-'partitur  u.  a. :  ..Er  [Swieten]  hätte  gewünscht,  daß 
in  der  Ankündigung  des  Händeischen  Messias 1  seines  Namens  gar  nicht  erwähnt 
worden  wäre.  Ausdrücklich  verbittet  er  sich  aber  in  der  musikalischen  Zeitung 
etwa  bey  Gelegenheit  der  J. -Zeiten  genannt  zu  werden.  Der  Schöpfungstext 
ist  so  übel  weggekommen,  daß  dem  guten  Manne  für  das  zweyte  Produkt  nichts 
Gutes  zu  ahnden  scheint.  Dennoch  hielt  er  mir  (ohne  zu  übertreiben)  eine  mehr 
als  stundenlange  Apologie  über  den  Plan,  die  Ausführung,  Poesie  usw.  dieses  so- 
genannten Gedichts.  Ersparen  Sie  ihm  doch  wo  möglich  eine  der  bittersten  Krän- 
kungen. Wäre  es  denn  nicht  besser,  die  J. -Zeiten  nur  als  musikalisches  Product 
zu  rezensieren  und  den  Text  auf  sich  beruhen  zu  lassen,  so  wie  man  Messen  re- 
zensiert, ohne  das  Credo,  Miserere  usw.  zu  erwähnen?"  Härtel  hat  diesen  Vorschlag 
angenommen  und  auch  nachdem  Swieten  kurz  darauf  starb  (29.  März  1803)  keine 
Rezension  über  die  ..Messias-bearbeitung  in  seiner  Zeitung  erscheinen  lassen.  Der 
überraschende  Tod  Swietens  aber  war  für  ihn  ein  harter  Schlag,  denn  es  waren 
über  die  beabsichtigte  Drucklegung  der  übrigen  Händelbearbeitungen  Mozarts  keine 
schriftlichen  Verträge  ausgefertigt  worden.  Die  Originalpartituren  lagen  in  Swietens 
Bücherschränken2,  deren  Inhalt  Haydn  als  Kenner  auf  10000  Gulden  schätzte. 
Der  Bibliotheksgehilfe  C.  L.  Köllig  fertigte  ein  Verzeichnis  an,  das  der  Kaiserin 
übergeben  wurde.  Als  Liebhaber  wird  noch  Fürst  Lobkowitz  genannt.  Die  von 
Swieten  genehmigten  Abschriften  wurden  von  den  Erben  verweigert,  Härtel  erhielt 
sie  erst  nach  Jahren  auf  Umwegen  und  verzichtete  auf  die  Drucklegung.  Während 
drei  von  den  Bearbeitungen  Mozarts  nach  Jahrzehnten  in  den  Besitz  Pölchaus  und 
schließlich  in  den  der  Preuß.  Staatsbibliothek  in  Berlin  gelangten,  sind  wertvolle 
Teile  der  Bibliothek,  darunter  die  „Messias"partitur  und  die  Originalpartituren  von 
Haydns  ..Schöpfung"  und  „4  Jahreszeiten"  bis  heute  verschollen,  ebenso  der  er- 
wähnte Gesamtkatalog 3.  Im  Laufe  der  Zeit  hat  sich  Griesinger  über  die  Ecken 
und  Kanten  im  Wesen  Swietens  hinwegzusetzen  verstanden  und  ist,  wie  die  letzten 
Briefe  beweisen,  zu  einer  aufrichtigen  Wertschätzung  gelangt,  was  ihn  nicht  gehindert 

1  AMZ  Bd.  5  (1802;  Intelligenzblatt  IV. 

2  Diese,  sowie  die  folgenden  Angaben  über  das  Schicksal  der  Bibliothek  sind  aus 
Griesingers  Briefen  vom  2.  IV.,  10.  IV.  und  7.  V.  1803  entnommen. 

3  Die  Verhandlungen  scheinen  sich  zerschlagen  zu  haben,  die  Auktion  der  Musikalien- 
bibliothek ist  für  den  n.  Mai  1804  angezeigt  (Amtl.  Wiener  Zeitung  1804,  Anhang  S.  1764 
—  65).  Weitere  Notizen  über  die  Bibliothek  finden  sich  ebendort  Jahrg.  1803,  S.  1222  und 
1619;  Nachforschungen  über  den  Verbleib  des  Nachlasses  sind  zur  Zeit  im  Gange  (per- 
sönliche Mitteilung  von  O.  E.  Deutsch).  Für  die  Auktion  wurde  ein  gedrucktes  Verzeichnis 
ausgegeben,  das  eventuell  auf  Rölligs  Katalog  zurückgehen  könnte.  Eine  besondere  Be- 
deutung mag  dem  literarischen  Nachlaß  zukommen,  vor  allem  Sw.s  Tagebuch-Aufzeich- 
nungen. Davon  sagt  der  früher  erwähnte  Nekrolog  aus  dem  Jahre  1803:  „Der  größte 
Teil  seiner  Werke  liegt  aber,  auf  einzelne  Blätter  geschrieben  mit  einem  Tagebuch 
über  die  merkwürdigsten  Begebenheiten  seines  Lebens  vielleicht  auf  ewig  in 
seinem  Pulte  begraben".  Swieten  war  während  seiner  Gesandtenzeit  in  England,  Paris, 
Brüssel,  Warschau  und  Berlin  tätig.  Er  ist  als  nüchterner  Berichterstatter  bekannt ,  so 
daß  dieses  Tagebuch  eine  sehr  wertvolle  Quelle  über  das  damalige  Musikleben  darstellen 
würde. 
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hat,  8  Jahre  später  sein  Urteil1  über  die  Kunstbegabung  Swietens  wie  folgt  zu- 
sammenzufassen: „Die  Regeln,  nach  welchen  Werke  des  Geschmacks  zu  beurteilen 
sind,  waren  ihm  nicht  fremd;  aber  bey  seinen  eigenen  Produkten  verfiel  er  in  alle 
Mängel  und  Fehler,  die  er  bei  Andern  strenge  getadelt  haben  würde.  Das  Beste 
an  seinen  Gedichten  war  nicht  das,  was  er  aussprach,  sondern  was  er  sich  dabey 
dachte  und  es  war  zu  verwundern,  in  seinen  Arbeiten  keine  von  den  Schönheiten 
zu  finden,  wodurch  sie  doch,  seiner  Absicht  und  seinem  Gefühle  gemäß,  sich  hätten 
auszeichnen  sollen." 

Die  Vorgänge  bei  der  Drucklegung  in  Leipzig. 
Die  Redaktion  der  eingehenden  Manuskripte  lag  damals  bei  Breitkopf  &  Härtel 
in  den  Händen  von  Friedrich  Rochlitz 2  und  August  Eberhard  Müller 3.  Beide  waren 
mit  Härtel  persönlich  befreundet,  die  letzte  Entscheidung  behielt  sich  in  allen  Fällen 
Gottfried  Härtel  selbst  vor.  Die  Besprechungen  erfolgten  mit  Müller  stets  mündlich, 
Rochlitz  dagegen  referierte  vielfach  schriftlich,  von  der  Korrespondenz  über  seine 
Mitarbeit  sind  heute  noch  869  Briefe4  erhalten.  Sie  enthalten  sehr  wertvolle  An- 
gaben über  die  Editionstechnik  zu  Beginn  des  19.  Jahrhunderts.  Er  schreibt  am 
9.  Mai  1802  u.  a.  an  Härtel  folgendes: 

„Den  Messias  habe  ich  diesen  Morgen  genau  durchgesehen.  Moz[art]  hat  nicht 
nur  Instrumente]  hinzugesetzt,  sondern  in  den  Arien  gar  manches  abgekürzt.  Als 
Beweis  führe  ich  Ihnen  nur  die  berühmte  Arie  mit  obligater  Trompete  im  3ten  Teil 
„die  Posaune  schallt,  die  Toten  erstehen"  an,  welcher  der  ganze  zweyte  aber  sehr 
kahle  Teil  weggeschnitten  ist.  Einige  kleine  Arien  fehlen  ganz,  woran  leicht 
viel  liegen  kann.  Nur  Eins  thut  mir  leid  dabey,  daß  einer  der  schönsten  Sätze  des 
ganzen  Werks,  die  Arie  mit  obligatem  Fagott:  wer  will  uns  nun  verdammen"  pp  eben- 
falls im  dritten  Theil,  nach  der  früheren  Ausgabe,  als  ganz  kurzes  Arioso  hier 
steht.  Händel  hat  sie  in  der  zweyten,  in  London  gestochenen  [Ausgabe]  weiter 
ausgeführt  und  nach  diesem  hat  sie  Hiller  gegeben,  und  besitzt  sie  deshalb  jetzt 
wahrscheinlich  Müller3.  Der  Text  ist,  wie  sichs  von  Herder6  versteht,  recht  gut; 
aber  hin  und  wieder  ist  der  Hillersche  (zu  dem  ich  Einiges  geliefert  habe)  besser. 
Doch  würde  ich  jetzt  auch  manches  aus  dem  Herderschen  restituiren.  Der  Hiller- 
sche paßt  aber  überall  weit  besser  zur  Musik,  macht  jedoch  verschiedene,  aber 
ganz  unwesentliche  Abänderungen  der  Noten  (z.  B.  aus  einem  Viertel  zwey  Achtel 
pp)  nötig.  Dieses  kann  Ihnen  nun  jeder  der  Sache  kundige  machen.  Mir  werden 
Sie  es,  wenigstens  jetzt  in  dem  Meßgedränge,  nicht  zumuten;  denn  den  ganzen  Stoß 
so  durchzukorrigieren  verlangt  immer  seine  Zeit.  Das  Beste  wäre,  man  machte  aus 
Herders  und  Hillers  Text  ein  Ganzes,  besser  als  beide.  Glauben  Sie,  daß  Ihnen 
das  Niemand  besser  macht,  als  ich,  so  will  ich  mich  nach  der  Messe  allenfalls  dazu 
verstehen  und  einige  Wochen  darauf  verwenden;  so  näm[lich],  daß  die  Worte  gleich 


1  Biographische  Notizen  über  Joseph  Haydn,  18 10,  S.  69 f. 

2  Über  R.  handelt  neuerdings  Hans  Ehinger:  Fr.  Rochlitz  als  Musikschriftsteller, 
Leipzig  1929  (Dissertation  Basel). 

3  Vgl.  Günther  Haupt:  A.  E.  Müllers  Leben  und  Klavierwerke  1926  (Diss.  Leipzig), 
S.  15  und  21. 

4  Ehinger  hat  diese  bedeutende  Sammlung  nicht  eingesehen  und  überweist  ihre  Ver- 
arbeitung den  Leipziger  Forschern  (S.  1),  siehe  auch  Anmerkung  30. 

5  A.  E.  Müller,  der  zweite  Redakteur. 

6  Herders  Ubersetzung  wurde  im  Frühjahr  1780  geschrieben  und  bei  den  „Messias"- 
Aufführungen  von  E.  W.  Wolf  im  März  1780  und  1782  verwendet.  Rochlitz'  Angabe  ist  irrig, 
sie  wird  von  ihm  in  seiner  Rezension  korrigiert. 
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untergelegt  und  die  unumgänglich  nötigen  Abänderungen  in  den  Noten  gemacht, 
folglich]  alles  zum  Druck  fertig  gemacht  würde,  damit  kein  Eilfertiger  etwas  daran  ver- 
dürbe. Darüber  sprechen  wir  ausführlich.  Jetzt  lege  ich  Ihnen  nur  den  Hill  ersehen  Text 
bei,  muß  ihn  mir  aber  zurückerbitten,  denn  er  ist  mein  einziges  Exemp[lar]  und 
mir  zu  gewisser  Absicht1  auch  wegen  der  Hillerschen  Kritik  wichtig.'- 

Aus  dem  Eintrag  (Nr.  316)  im  Druckjournal  geht  hervor,  daß  Rochlitz  und 
Müller  die  Bearbeitung  übernahmen,  und  zwar  erhielt  Rochlitz  für  die  Textrevision 
36  Gulden,  Müller  für  die  Redaktion  der  Partitur  und  die  Korrektur  70  Gulden 
preuß.  Courant.  Ein  Vergleich  mit  Honoraren  früherer  Bearbeitungen,  die  viel  geringer 
ausfielen,  weist  auf  eine  entsprechend  größere  Arbeitsleistung  hin2.  Härtel  scheint 
sich  aus  verlegerischen  Rücksichten  zu  einer  möglichst  vollständigen  Ausgabe  ent- 
schlossen zu  haben,  und  schrieb  späterhin  am  Schluß  des  Eintrags  im  Druckjournal 
noch  eine  Anmerkung:  ..nach  [Christoph  Gottlieb  fr.]  Schwenkens  Angabe  lt.  Br[ief] 
v.  28.  May  [18I03  fehlt  im  zweyten  Theil  nach  pag.  52  einer  der  schönsten  und 
brillantesten]  Chöre:  let  all  the  angels  of  God  .  .  .  nebst  der  darauffolgenden  Arie: 
Thou  art  gone  upon  pp  ganz."  Der  Brief  ist  erhalten,  Schwenke  verlangt  im  An- 
schluß an  seine  Feststellungen  die  Nachlieferung,  da  er  nur  unter  dieser  Bedingung 
die  Partituren  verkaufen  könne.  Der  Eintrag  war  als  Memento  für  einen  eventuellen 
Neudruck  gedacht,  der  indessen  nie  erfolgt  ist.  Einen  weiteren  Einblick  in  die 
Geheimnisse  der  Bearbeitung  gibt  Rochlitz'  Brief  vom  6.  März  1803,  in  dem  er  sich 
für  die  gedruckte  Partitur  bedankt:  „Daß  Sie  die  Arie:  wer  will  verdammen 
pp  mit  dem  Fagott  aus  der  zweyten  Ausgabe  des  Messias  aufgenommen 
haben,  wie  ich  in  der  Partitur2  schriftlich  gebeten  hatte,  wird  Ihnen  jeder 
Abnehmer  herzl[ich]  danken.  Nur  hätte  Müller  durchaus  sich  die  Mühe 
nehmen  und  die  alten  kräftigen  Formen  aus  der  sudelnden  Handschrift 
Hillers 3  erst  wiederherstellen  sollen.  WederHändelnochMozart  konnten  statt; 
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einen  Augenblick  dulden.  Doch  das  gehört  in  das  alte  Kapitel,  worüber  wir  oft  und 
neulich  wieder  gesprochen  haben  ..." 

Am  5.  April  1803  fragt  Rochlitz  u.  a.  brieflich  an,  ob  er  bei  der  Besprechung  der 
Leipziger  „Messias "-Aufführung  (im  März  durch  Schicht  im  Gewandhaus)  etwas  aus- 
führlicher werden,  oder  garnichts  sagen  und  auf  eine  Rezension  verweisen  solle. 
Händeis  Original  habe  für  Kenner  verloren,  weil  Mozart  Eigenes  und  Modernes  hin- 
zugefügt habe.  „Um  Ihnen  durch  Ausführung  und  Belege  dieser  Meynung  nicht 
mißfällig  zu  werden,  sage  ich  sie  Ihnen  voraus  (und  allein,  das  versteht  sich!).  Geben 
Sie  mir  in  zwey  Worten  Bescheid,  ob  ich  nicht  lieber  ganz  schweigen  und  das 

1  Auf  dem  Titelblatt  des  2.  Teils  der  Stichvorlage  befindet  sich  oben  eine  längere 
Anmerkung  mit  roter  Tinte  geschrieben,  sie  wurde  später  durchstrichen  und  fast  völlig 
unkenntlich  gemacht,  die  noch  erkennbaren  Oberschäfte  einzelner  Buchstaben  und  das 
Signum  Rh,  deuten  auf  Rochlitz. 

2  Für  den  Klavier-Auszug  zu  Haydns  „Schöpfung"  erhielt  M.  nur  60  Gulden. 

3  Härtel,  sowie  seine  Redakteure  waren  mit  Hiller  befreundet;  es  ist  sehr  wahrschein- 
lich, daß  er  bei  seinem  bekannten  Interesse  an  Mozarts  und  Händeis  Werken  Müller  bei 
seiner  Arbeit  persönlich  unterstützt  hat.  Hiller  veröffentlichte  1792  bei  Kühnel  in  Leipzig 
Mozarts  Requiem  und  Davidde  penitente.  1787  ließ  er  zur  Leipziger  „Messias"aufführung 
seine  Ubersetzung  und  einen  Kommentar  erscheinen. 
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Urteilen  Andern  überlassen  soll."  Härtel  hat  sich  für  das  letztere  entschieden,  seine 
Zeitung  brachte  nur  kurze  Erwähnungen  unter  Hinweis  auf  zwei  früher  erschienene 
Artikel 1  in  der  AMZ,  die  zum  „Messias"  Stellung  nahmen.  Der  „Messias"  war 
im  Januar  ausgedruckt  und  erschien  in  drei  Teilen  in  Querfolio  unter  folgendem 
Titel: 

F.  G.  Händeis 
Oratorium 

Der  Messias 

nach 

W.  A.  Mozarts 
Bearbeitung 

Partitur 
Erster  Theil 

Bei  Breitkopf  &  Härtel 
in  Leipzig 

Eine  Vorrede,  sowie  ein  Inhaltsverzeichnis  wurden  nicht  beigegeben.  Anstelle 
einer  Vorrede  war  die  Vorankündigung 2  im  4.  Intelligenzblatt  gedacht,  ihre  Abfassung 
gehörte  zu  den  Arbeiten  von  Rochlitz,  der  für  Kirchenmusik  und  den  „Messias" 
im  besonderen  großes  Interesse  zeigte.  Sie  ist  sehr  sorgfältig  zusammengefaßt,  schon 
mit  Rücksicht  auf  Swietens  kritische  Natur,  dessen  Verdienste  um  die  Kunst  ent- 
sprechend hervorgehoben  werden.  ("Die  über  die  Entstehung  und  Art  von  Mozarts 
Bearbeitung  mitgeteilten  Einzelheiten  sind  auf  Griesingers  mündlichen  Bericht  bei 
der  Übergabe  der  Partitur  zurückzuführen.  Der  Aufsatz  trägt  die  Überschrift:  „Händeis 
Messias  für  unsere  Zeiten  brauchbarer  eingerichtet  von  W.  A.  Mozart."  Zunächst 
wird  die  Vollständigkeit  („in  vollständiger  Partitur")  der  Ausgabe  betont.  Daraufhin 
erfahren  wir  die  Gründe  der  Bearbeitung:  veraltete  Instrumentation,  zu  große  An- 
forderungen an  die  Solisten,  weil  keine  instrumentale  Unterstützung  gegeben  wird, 
zu  lange  und  einförmige  Arien.  Dazu  die  Rücksicht  auf  deutsche  Kirchen  und  Konzert- 
lokale, die  einer  Originalbesetzung  nicht  Raum  bieten  würden,  abgesehen  von  der 
schwierigen  Beschaffung  der  Kräfte.  Als  äußerer  Anlaß  wird  eine  direkte  Aufforderung 
Mozarts  durch  van  Swieten  angegeben,  der  allein  die  Partitur  besitze,  und  die  Druck- 
legung als  Beweis  seiner  Bestrebungen  um  die  Förderung  der  musikalischen  Bildung 
durch  „gemeinnützige"  Verbreitung  des  „Vortrefflichsten  der  Tonkunst"  ermöglicht 
habe.  Nur  im  Vertrauen  auf  die  „sattsame  Unterstützung"  durch  das  Publikum 
wird  nunmehr  die  Veröffentlichung  der  vollständigen  Partitur  unternommen,  nachdem 
„die  Kostbarkeit  der  bisherigen  Abschriften"  3  der  Verbreitung  im  Wege  gestanden. 
Der  Anteil  Mozarts  wird  folgendermaßen  angegeben: 

1  Bd.  3,  S.  if.  Bruchstücke  aus  dem  noch  ungedruckten  Buche:  Ferdinand,  Geschichte 
der  Bilder  eines  Tonsetzers,  von  Rochlitz,  sowie  die  Voranzeige  im  Intelligenzblatt  IV  der  All- 
gemeinen musikalischen  Zeitung  (im  folgenden  abgekürzt  als  AmZ  zitiert)  vom  November  1802. 

2  Die  Vorankündigung  und  der  Aufsatz  in  der  Jenaer  Lit.  Zeitung  werden  von  Ehinger 
nicht  erwähnt. 

3  Der  Druck  von  Randall  und  Abell,  sowie  die  Veröffentlichung  im  2.  Band  der 
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..Er  hat  mit  äußerster  Delikatesse  nichts  berührt,  was  über  den  Stempel  der  Zeit 
seiner  Entstehung  erhaben  war  .  .  .  Die  Chöre  sind  ganz  gelassen  wie  sie  Händel 
geschrieben  hat,  und  nur  behutsam  hin  und  wieder  durch  Blasinstrumente  verstärkt. 
Dasselbe  hat  Mozart  auch  an  denjenigen  Arien  gethan  —  und  dies  allein  —  welche 
Händel  selbst  ganz  ausgearbeitet  hatte  [folgt  ein  Beispiel] J.  Diejenigen  Arien,  wo 
Händel  mehr  der  Gewohnheit  seiner  Zeit  folgte,  haben  von  Mozart  ein  neues  und 
unübertreffliches  Akkompagnement  erhalten,  ganz  im  Geiste  Händeis,  und  doch  mit 
Benutzung  der  weiter  fortgeschrittenen  Kultur  der  Instrumente  und  des  Geschmacks, 
und  wo  sie  zu  lang  waren  und  unbedeutend  wurden,  wie  z.  B.  der  zweyte  Theil 
der  Arie2:  die  Posaune  erschallt  usw.,  deren  zweyter  Theil  nur  für  Singstimme  und 
Baß  geschrieben  war,  da  hat  er  sie  verkürzt.  Und  so  ist  durch  die  Vereinigung 
dieser  beyden  großen  Künstler  zu  Einem  Zweck,  ein  Werk  entstanden,  das  durch- 
aus einzig  in  seiner  Art,  und  nun  auch  für  alle  mäßigstarke  Kirchen-  und  Konzert- 
orchester brauchbar,  so  wie  für  jedes  Publikum  höchst  genießbar  ist." 

Diese  in  der  Hauptsache  sehr  klar  und  sachlich  gehaltene  Einleitung  läßt  nur 
einen  Punkt  unberücksichtigt,  den  Umfang  und  die  Quellen  dieser  mit  Nachdruck 
zweimal  betonten  Vollständigkeit,  bzw.  Vervollständigung.  Die  Zusätze  und  Ände- 
rungen sind  im  Druck  nicht  gekennzeichnet.  Hier  liegt  ein  etwas  dunkler  Punkt  in  der 
Bearbeitung  —  es  ist  begreiflich,  daß  Härtel  kein  Interesse  daran  hatte,  den  Schleier  etwa 
nachträglich  zu  lüften,  nachdem  der  einzige  Zeuge  und  Kenner  der  Verhältnisse,  van 
Swieten,  gestorben  war,  ohne  denDruck  gese  hen  zu  haben.  Welches  die  Gründe 
für  Rochlitz  waren,  anonym,  eine  lange  und  bis  in  die  Einzelheiten  gehende  Be- 
sprechung 3  der  Mozartbearbeitung  unter  Bezugnahme  auf  den  Druck  zu  veröffentlichen, 
die  durch  ihre  Sachlichkeit  jede  weitere  Kritik  erdrücken  mußte,  soll  dahingestellt 
bleiben.  Sein  Aufsatz  verfolgt  den  Zweck,  auf  Grund  weitgehender  Einzelangaben  jeden 
musikalisch  Gebildeten  zu  einem  eigenen  Urteil  über  den  WTert  der  Neubearbeitung 
zu  führen.  Die  Anordnung  ist  dieselbe,  wie  bei  der  Ankündigung  in  der  AmZ, 
nur  daß  hier  mit  einer  Fülle  von  Einzelheiten  gearbeitet  wird,  die  den  Eindruck 
erwecken  müssen,  daß  der  Rezensent  Mozarts  Original  vor  sich  gehabt  hat  und  auch 
über  die  Beurteilung  in  Wien  Bescheid  wußte.  Die  Einleitung  besagt  i.  in  welchen 
Punkten  Händeis  Komposition  veraltet  und  erneuerungsbedürftig  sei,  2.  daß  bei  aller 
Achtung  vor  Händeis  Kunst,  Mozart  die  Bearbeitung  nur  im  Auftrag  Swietens,  mit 
Rücksicht  auf  seine  Person  und  unter  dem  Drang  beschwerlicher  Bedürfnisse  unter- 
nahm („es  war  kein  Werk  der  Liebe  —  in  Wien  sind  diese  Verhältnisse  bekannt"), 
3.  „Mozart  hatte  als  Vorlage  die  1.  Ausgabe  [vor  der  Umarbeitung  von  1744]  vor 
sich  .  .  .  Wir  betrachten  nun  die  Stücke  dieses  umgearbeiteten  W'erkes  einzeln. 
Mozart  ließ  1.  mehrere  Stücke  ganz  unverändert;  ließ  2.  einige  weg;  verstärkte  3. 
viele  nur  durch  Blasinstrumente  und  ein  volleres  Akkompagnement  überhaupt;  und 
nahm  4.  mit  verschiedenen  noch  wesentliche  Veränderungen  vor.  Weggelassen  sind 
nur  folgende  Stücke,  der  Chor:   „Du,  Gottes  englisches  Heer  etc.",  die  Arie:  Du 

Arnoldschen  Gesamtausgabe  (1785  — 1797)  waren  Rochlitz  unbekannt,  auch  Hiller  scheint 
nur  eine  unvollständige  Abschrift  besessen  zu  haben. 

1  Betr.  Arie  34.  Im  folgenden  wird,  wenn  nicht  anders  bemerkt,  nach  der  gedruckten 
Partitur  zitiert. 

2  Arie  44. 

3  Jenaische  allgemeine  Literatur  Zeitung  vom  29.  und  30.  März  1804.  Rochlitz  bekennt 
sich  dazu  in  einer  Anmerkung  zu  seinem  Messiasaufsatz  im  1.  Band  der  Sammlung  „für 
Freunde  der  Tonkunst",  1824,  S.  279,  verschweigt  aber  seinen  Anteil  als  Textbearbeiter. 
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bist  aufgefahren  etc.  und  der  5 stimmige  Chor:  Wie  lieblich  sind  auf  den  Bergen 
die  Füße  der  Boten  ..."  ..Man  findet  hier  an  seiner  Stelle  aus  der  1.  Ausgabe1 
eine  kleine  Arie  über  dieselben  Worte  und  demselben  Thema,  von  Mozart  mit  einigen 
Blasinstrumenten  verstärkt."  Diese  Angaben  bestätigten  sich  tatsächlich  in  der  Leip- 
ziger Druckvorlage.  Was  den  dritten  Teil  des  Oratoriums  anbetrifft,  so  konstatiert 
der  Rezensent,  daß  er  durch  die  im  Verhältnis  viel  häufigeren  Mißgriffe  Unzufrieden- 
heit erregen  müsse.  Die  Ursache  sei  wahrscheinlich  die,  ..daß  dem  Bearbeiter  sein 
Geschäft  zum  Verdruß  geworden  sei,  oder  aber,  daß  man  ihn  übereilt  habe".  Früher 
schon  schreibt  er  als  allgemeines  Charakteristikum:  ..der  rasche  Bearbeiter  sah  nur 
aufs  Einzelne".  Nachdem  er  die  Bearbeitung  der  Nr.  39,  40  und  44  scharf  kritisiert 
hat,  führt  er  den  letzten  großen  Schlag  in  seinen  Ausführungen  über  die  Fassung 
der  Arie  48  in  der  Leipziger  Partitur.  Dieser  soll  hier  die  von  Burney  gegebene 
späte  englische  Bearbeitung  (mit  Fagott)  zugrunde  liegen,  die  in  willkürlichster  Weise 
mit  ..Operettenzierrathen"  und  ..höchsttrivialen  Ausgängen",  Streichungen  usw.  zurecht 
gemacht  worden  sei.  ..Das  kann  er  [Mozart]  nicht  gemacht  haben.  Es  scheint  mir 
hart,  über  die  Werktätigkeit  eines  dritten 2  zu  entscheiden,  da  man  keine  historischen 
Beweise  dafür  geben  kann  ..."  Es  ist  dieselbe  Arie,  die  Rochlitz  in  seinem  Brief 
an  Härtel  vom  6.  März  1803  mit  Beispielen,  als  „aus  der  sudelnden  Handschrift 
Hillers"  entnommen  kritisiert.  Auch  hier  gibt  er  ein  Beispiel  über  die  Verunstal- 
tung, das  Baumgart  in  Hillers  Breslauer  Partitur  festgestellt  hat.  Auffällig  ist, 
daß  Rochlitz  sich  über  den  Anteil  der  Orgel,  die  im  ..Messias"  eine  wichtige  Rolle 
spielt,  weder  hier  noch  in  den  späteren  Aufsätzen  in  der  AmZ  (vgl.  IX,  476,  XV, 
428,  XXIX,  692)  irgendwie  äußert.  Er  hätte  zum  mindesten  erwähnen  müssen, 
daß  Mozart  sie  entbehren  mußte  und  diesem  Umstand  in  seiner  vermehrten  Instru- 
mentierung Rechnung  trug.  Auf  das  übrige  einzugehen  erübrigt  sich.  Nur  zwei  An- 
gaben aus  seiner  Besprechung  sollen  noch  festgehalten  werden:  daß  Mozart  ..an  eine 
öffentliche  Herausgabe  seiner  Umgestaltung  nicht  dachte"  und  daß  ..als  Text  die 
Worte  der  Schrift  meistens  nach  der  in  Österreich  gewöhnlichen  Übersetzung"  unter- 
gelegt worden  seien.  Die  Umarbeitung  des  Textes  für  den  Druck,  wofür  Rochlitz 
mit  36  Gulden  bezahlt  worden  war,  wird  verschwiegen.  Als  Resultat  seiner  Unter- 
suchung fordert  Rochlitz  eine  originalgetreue  Ausgabe  nach  der  letzten  Fassung 
von  Händel.  Der  Druck  ist  dem  wohlfeilen  Preise  entsprechend,  „aber  bey  weitem 
nicht  so  korrekt,  als  man  ihn  von  dieser  Verlagshandlung  erwarten  möchte."  Der 
Schluß  des  Artikels  mußte  jeden  Verdacht  auf  einen  der  Redakteure  Breitkopfs  aus- 
schließen —  eine  Zeit  lang  spielt  die  geheimnisvolle  „3.  Hand"  eine  Rolle  in  den 
späteren  Kritiken,  bis  dieser  Verdacht  durch  einen  Artikel  von  Christ.  Friedr. 
Michaelis 3  niedergeschlagen  wurde.  Michaelis  gibt  an,  daß  er  für  seine  Darlegung 
Hillers  .,Messias"bearbeitung4,  deren  Partitur  mit  dem  gesamten  musikalischen  Nachlaß 

1  Rochlitz  verwechselt  die  Begriffe  Ausgabe  und  Fassung,  seine  Angaben  über  die 
Abweichungen  betreffen  stets  die  Unterschiede  in  der  Fassung  des  Leipziger  Druckes  von 
der  seiner  Abschrift,  die  diejenige  der  engl.  Aufführungen  nach  1744  war.  Vergleiche  dazu 
das  in  der  Einleitung  zum  45.  Bd.  der  Händelgesellschaft,  S.  X  Gesagte. 

2  „Oder  sollte  eine  dritte  Person  im  Spiele  gewesen  sein,  die  es  nun  gerade  so  ge- 
macht haben  wollte"  Sp.  609. 

3  Berlinische  musikalische  Zeitung.  Jahrgang  1  (1805)  Nr.  32,  S.  1261.  M.  war  Professor 
a.  d.  Universität  Leipzig  und  las  über  Ästhetik. 

4  Das  Original,  sowie  die  von  Baumgart  eingesehenen  Breslauer  Kopien  sind  verschollen. 
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vom  Bureau  de  Musique  [Hoffmeister  und  Kühnell  angekauft  worden  sei,  benützt 
habe.  Seine  Ausführungen  über  die  Unterschiede  zwischen  den  Bearbeitungen  Mozarts 
und  Hillers  sind  mit  vielen  Beispielen  gestützt  und  gipfeln  schließlich  in  der  Be- 
hauptung: „Was  übrigens  die  Mozartsche  Partitur  betrifft,  an  welcher  der  Rezfensent] 
den  Anteil  einer  dritten  Hand  zu  erkennen  glaubt,  so  ist  dieselbe  genau  nach  Mozarts 
Originale  abgedruckt,  welches  sich  in  der  Breitkopf-Härtelschen  Musikhandlung  findet. 
Der  Text  aber  dazu  ist  von  Herrn  Friedr.  Rochlitz  untergelegt  und  größtenteils  aus 
dem  Hillerischen  beibehalten  worden  ..."  Michaelis  war  mit  Härtel  und  seinen 
Redakteuren  bekannt  und  hat  seine  Angaben  aus  dem  Redaktionsbüro  bezogen,  wo 
man  sich  begreiflicherweise  gehütet  hat,  die  volle  Wahrheit  zu  enthüllen.  Eine 
orientierende  Mitteilung  hätte  sofort  eine  starke  Polemik  von  Seiten  einiger 
Kritiker  veranlaßt,  die  Rochlitz  nicht  gewogen  waren  (Reichardt,  Spazier  u.  a.). 
Damit  ist  das  ganze  Material  zusammengetragen,  das  für  den  Tatbestand  und  seine 
Verschleierung  in  Frage  kommt;  die  Lösung  des  Fragenkomplexes  kann  nunmehr 
gegeben  werden,  nachdem  sich  im  Archiv  der  Gesellschaft  der  Musikfreunde  eine 
Kopie  nach  Mozarts  Partitur  hat  ermitteln  lassen,  die  zur  Ergänzung  der  fehlenden 
Teile  in  der  Leipziger  Druckvorlage  (d.  h.  der  Griesingerschen  Kopie)  eintreten  kann. 
Eine  3.  Partitur  ist  in  dem  Archiv  des  Fürsten  Lobkowicz  in  Raudnitz  zum  Vorschein 
gekommen. 

Die  verschiedenen  Kopien  und  ihr  Inhalt. 
Die  Wiener  Kopie  im  Archiv  der  Gesellschaft  der  Musikfreunde  besteht  aus  3  Bän- 
den, die  in  Halbleder  gebunden  und  mit  einem  aufkaschierten  roten  Titel  (Der  Messias. 
Erster  Theil)  versehen  sind.  Das  Format  ist  Querfolio,  die  Blattgröße  30,5  X  22,5  cm, 
Band  I  umfaßt  112  Blatt.  Bd.  II  und  III  je  70  Blatt,  eine  Paginierung  wurde  nicht 
vorgenommen.    Der  Innentitel  im  1.  Band  lautet: 

Der  Messias  [,]  J  ein  Oratorium  J  in  Musick  gesetzt  [  von  | 
I:  G:  Händel  |  die  Instrumentalbegleitung  |  vermehrt  von  ! 
W:  A:  Mozart. 

Eine  Zeitangabe  ist  nicht  vermerkt,  ebensowenig  Personal-  oder  sonstige  Notizen, 
welche  die  Datierung  der  Abschrift  unterstützen  könnten.  Die  Abschrift  wurde  von 
3  verschiedenen  Kopisten  vorgenommen,  von  denen  jeder  einen  Band  übernahm. 
Papier,  Notenschrift  und  Rechtschreibung  des  Textes  lassen  es  wahrscheinlich  er- 
scheinen, daß  die  Kopie  für  die  Massenaufführungen  des  „Messias"  in  Wien,  am 
20.  und  23.  April  1815,  angefertigt  wurde  und  als  Direktionsexemplar  gedient  hat. 
Chöre  und  Arien  weisen  Taktzählung  auf  und  sind  in  21  Nummern  zusammengefaßt, 
von  denen  Bd.  I  Nr.  1  — 10,  Bd.  II  Nr.  11  — 14,  Bd.  III  Nr.  15—21  enthält.  Be- 
zifferung des  Generalbasses  ist  nur  bei  den  Seccorecitativen  gegeben.  Das  Textbuch 
wurde  für  die  erwähnten  Aufführungen  in  Druck  gegeben.  Sein  Titelblatt  lautet: 
Der  '  Messias  |  ein  j  Oratorium.  [|  In  j  Musik  gesetzt  j  von  |  Händel  |  mit  [  vermehrter 
Instrumental-Begleitung  j  von  ;  Mozart.  ||  Wien  1815  '  gedruckt  bey  Anton  Strauß.  [16  S.] 

Auf  die  Mitwirkung  der  Orgel  wurde  verzichtet  und  eine  mäßige  Dauer  der 
Aufführung  (2  Stunden)  angestrebt,  weshalb  eine  größere  Reduktion  vorgenommen 
worden  ist.  Der  Originaltext  wurde  abgeändert  und  dem  Hillerschen  angeglichen.  Abge- 
sehen von  den  Streichungen  stimmen  die  entsprechenden  Stücke  mit  dem  Leipziger 
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Druck  überein;  einige  Differenzen  die.  sich  gefunden  haben,  werden  später  erwähnt. 


Die  Stücke,  welche  in  der  Wiener  Kopie  fehlen  sind  folgende: 

Teil  (Band)  I    Nr.    5  Recitativo:  So  spricht  der  Herr   S.  23 

6  Arie:  Wer  mag  den  Tag  seiner  Zukunft  erleiden  ..  24 

7  Coro :         Er  wird  sie  reinigen   .,36 

..  16  Aria:  Erwach  zu  Liedern  der  Wonne  ...  .,93 

Teil  (Band)  II    ..19  Coro:  Siehe  das  ist  Gottes  Lamm   ....  ,,  1 

..  20  Aria:         Er  ward  verschmäht   „6 

..  24  Recitativ:  Und  alle,  die  ihn  sehen   ,.  32 

..  25  Coro:        Er  traute  auf  Gott   ,,  33 

..  29  Arie:  Doch  du  ließest  ihn  im  Grabe   .    .    .  -39 

••  33  Coro:         Ihr  Schall  gehet  aus   -59 

.,  34  Aria:         Warum  toben  die  Heiden   ,,64 

••  35  Coro :        Auf,  zerreißet  ihre  Bande   «76 

..  36  Aria:         Du  zerschlägst  sie   „80 

Teil  (Band)  III  ..  48  Arie:         Ist  Gott  für  uns   „24 


An  Stelle  der  Arie  48  findet  sich  ein  kurzes  Recitativ,  das  den  Inhalt 
vermitteln  sollte,  der  im  Interesse  der  Einheit  des  Ganzen  nicht  zu  entbehren 
war.  Lediglich  als  Behelf  gedacht  kommt  ihm  ein  besonderer  musikalischer  Wert 
nicht  zu.  Dagegen  mußte  sich  die  Frage  erheben ,  ob  die  hier  gegebene  Fas- 
sung besonders  hinsichtlich  des  verringerten  Umfangs  mit  Mozarts  Originalpartitur 
übereinstimmen  könnte,  eine  Fragestellung,  die  durch  das  Recitativ  stark  gestützt 
würde.  Sie  muß  indessen  verneint  werden,  nachdem  von  einer  früheren  Wiener 
Aufführung  sich  ein  Textbuch  gefunden  hat ,  dessen  Inhalt  starke  Differenzen  auf- 
weist. Im  Jahre  1806  fanden  in  Wien  zwei  „Messias"aufführungen  statt,  von  denen 
der  dortige  Korrespondent  für  die  AmZ  (Fuß)  berichtet1  hat.  Die  erste  war  am 
30.  Mai  1806  im  Theater  an  der  Wien2  zum  Benefiz  des  Bassisten  Mayer,  die  andere 
zu  Wohltätigkeitszwecken  am  25.  Dezember  1806  im  großen  Redoutensaal.  Der  Titel 
des  Textbuches  zu  dieser  lautet:  „Messias  j  Ein  Oratorium  |  in  drey  Abtheilungen  j 
In  Musik  gesetzt  |  von  |  Herrn  Händel  |  und  instrumentiert  j  von  j  Herrn  W.  Amade 
Mozart,  [j  Aufgeführt  [  in  dem  K.  K.  großen  Redoutensaale  >  am  25ten  Dezember 
1806  ....  |i  Wien  1806.  |  gedruckt  bey  Thadd.  Edl.  v.  Schmidbauer.  [16  S.]. 
Auch  hier  wurden  starke  Abstriche  zu  Gunsten  einer  normalen  Aufführungsdauer 
gemacht,  doch  scheint  man  sich  in  den  belassenen  Teilen  an  Mozarts  Original  ge- 
halten zu  haben,  auch  ist  der  gedruckte  Text  gleichlautend  mit  den  entsprechenden 
Partien  der  wieder  aufgefundenen  Griesingerkopie,  die  erst  im  Laufe  dieser  Unter- 
suchung zusammengetragen  und  identifiziert  werden  konnte.  Die  Auslassungen  bei 
dieser  Wiener  Aufführung  betreffen  in  der  Hauptsache  den  zweiten  Teil,  vom  ersten 
Teil  wurden  nur  Chor  15  und  Arie  13  gestrichen ,  dagegen  am  Schlüsse  dieses 
Teils  einige  Nummern  umgestellt.  Die  Auslassungen  im  2ten  Teil  betreffen  die 
Nummern  24  bis  29;  sowie  34  und  35.  Im  3ten  Teil  wurde  nur  das  Rezitativ  (an- 
stelle der  Arie  48)  gestrichen. 

1  Vgl.  AmZ  VIII,  461  und  IX,  336. 

2  Nach  Hanslick  (Geschichte  des  Konzertwesens  in  Wien  1868  —  71  Bd.  2,  S.  197)  wurde 
dort  in  den  Jahren  i8o5— 1812  abwechselnd  die  Mozartbearbeitung  des  „Messias"  und  des 
„Alexanderfests1-  mit  großem  Erfolg  gegeben.  Nachforschungen  nach  Partituren  und  Text- 
büchern, die  O.  E.  Deutsch  unternahm,  blieben  bisher  erfolglos. 
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Griesingers  Kopie. 
Als  Vorlage  für  den  Leipziger  Partiturdruck  diente  jene  bereits  erwähnte  Ab- 
schrift, die  Griesinger  im  März  1802  in  Wien  herstellen  ließ.  Die  Nachforschungen, 
die  im  Zusammenhang  mit  der  vorliegenden  Untersuchung  betrieben  wurden,  haben 
den  größten  Teil  im  Verlagsarchiv  ans  Licht  bringen  können,  auch  besteht  die 
Hoffnung,  daß  bei  der  zur  Zeit  systematisch  betriebenen  Neuordnung  der  Brief-  und 
Manuskriptbestände  der  Rest  sich  finden  wird.  Das  vollständige  Manuskript  bestand 
aus  drei  abgeschlossenen  Teilen.  Die  erste  Seite  jedes  Teils  dient  als  Titelblatt  für 
die  Aufschrift:  Messias  |  [Erster]  (bzw.  Zweyter,  Dritter)  Theil.  Das  Format  ist  das 
übliche  Quer-Folio,  die  Blattgröße  beträgt  31,5X23  cm.  Der  Umstand,  daß  die 
Kopie  später  nicht  gebunden  oder  als  Paket  verschnürt  auibewahrt  wurde,  hat  im 
Gefolge  gehabt,  daß  die  Lagen  sich  zerstreuten  und  z.  T.  abhanden  kamen.  Der 
Umfang  verteilt  sich  folgendermaßen: 

1.  Teil  152      Blatt  in  19  Konvoluten  zusammengefaßt, 

2.  Teil  150        ..     in  12  ., 

3.  Teil    69  [70]  .,     in    7  ... 

Es  fehlen  aus  Teil  r  Blatt  1 — 96,  aus  Teil  III  Blatt  45.  Die  Abschrift  wurde 
von  zwei  Kopisten  gefertigt,  von  welchen  der  zweite  Teil  II  und  Blatt  1  —  28  des 
3.  Teils  schrieb,  der  erste  den  Rest  übernahm,  soweit  ersichtlich.  Die  Angaben 
über  den  Umfang  des  1.  Teils  konnten  aus  den  vorhandenen  Blatt-  und  Bogen- 
signaturen,  wie  sie  sich  auf  den  erhaltenen  Bogen  des  1.  Konvoluts  sehr  häufig 
finden  (teilweise  vom  Kopisten,  teilweise  von  Härtels  Hand)  errechnet  werden.  In 
dem  Manuskript  stehen  zahlreiche  Korrekturen  mit  roter  Tinte  eingetragen,  die 
auf  die  Arbeit  der  beiden  Redakteure  Rochlitz  und  Müller  zurückgehen.  An  einigen 
Stellen  finden  sich  Bemerkungen,  die  von  dem  betreffenden  Korrektor  mit  seinem 
Signum  M.  (für  Müller),  Rh.  (für  Rochlitz)  beschlossen  werden.  Als  Letzter  notiert 
Härtel  mit  Bleistift  auf  den  Rand  seine  Anweisungen  für  das  Satzbild.  So  vermag 
das  Ganze  geradezu  ein  Musterbeispiel  darstellen  für  den  damaligen  musikalischen 
Redaktionsbetrieb  in  seinem  Hause. 

Was  Müllers  Redaktion  der  Partitur  anbelangt,  so  scheint  sie  nach  den  erhal- 
tenen Blättern  zu  schließen  rein  äußerlicher  Natur  gewesen  zu  sein.  Einschnei- 
dende Veränderungen  hat  er  nicht  vorgenommen.  Seine  Arbeit  beschränkt  sich 
darauf  an  Hand  der  von  Hiller  entliehenen  Partitur,  die  früher  erwähnten  Abkür- 
zungen Mozarts  bei  den  hinzukomponierten  Bläserstimmen  gelegentlich  auszuschreiben, 
die  Orgeleinsätze  anzumerken,  und  die  Bezifferung  des  Generalbasses  zu  ergänzen. 
Mozart  gab  sie  (nach  den  Berliner  Partituren  zu  schließen)  bei  den  Seccorezita- 
tiven,  sonst  nur  in  seltenen  Ausnahmefällen.  Was  in  der  Kopie  in  dieser  Hinsicht 
vorhanden  war,  wurde  in  den  Druck  übernommen.  Wie  die  alten  Schlüssel,  die  bei 
Mozart  aus  der  englischen  Partitur  übernommen  sind,  so  korrigiert  Müller  auch  die 
Bezeichnung  der  Solostimme,  z.  B.  setzt  er  Alto  für  ,2.  Sopran',  wie  die  Altstimme 
in  der  Kopie  bezeichnet  ist.  Dazu  notiert  er  den  Altschlüssel  und  schreibt  beim 
Beginn  des  Solos:  ..die  Noten  der  Singstimme  um  eine  5tc  höher."  An  Stelle 
von  ,Canto'  tritt  „Soprano".  , Chorus'  wird  durch  „Coro"  ersetzt  usw.  Auch 
Mozarts  überlieferte  Nummerierung  wird  gestrichen  und  statt  dieser  einzeln  gezählt. 
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Eine  nennenswerte  Korrektur  im  Satzbild  findet  sich  von  seiner  Hand  nicht,  einen 
Triller,  den  er  im  6.  Takt  des  Chors  Xr.  21  hinzufügt,  deckt  er  durch  die  Rand- 
bemerkung: ..Steht  so  bey  Hiller.  M." 

Ganz  anders  verfährt  Rochlitz,  dem  die  Textkorrektur  zugewiesen  worden  war. 
Zu  dem  Material  aus  den  bereits  erwähnten  Briefen  treten  ergänzend  zwei  Bemer- 
kungen in  der  Kopie.  Eine  dritte  auf  dem  Titelblatt  des  2.  Teils  im  Umfang  von 
ca.  dreißig  Worten  ist  unleserlich  gemacht  worden.  Seiner  Textbearbeitung  liegt 
im  wesentlichen  das  Hillersche  Textbuch  zu  Grunde,  an  dem  er  selbst  als  junger 
Student  mitgearbeitet  hatte,  in  einigen  Fällen  greift  er  auf  Herders  Übersetzung 
vom  Jahr  1780  zurück.  Die  Textfassung  van  Swietens  ist  in  der  Griesingerkopie 
nach  der  letzten  Reduktion  unterlegt  und  stimmt  im  Wortlaut  mit  dem  Wiener  Text- 
buch vom  Jahre  1806  überein.  Die  erste  Bemerkung  steht  unter  der  zuvor  er- 
wähnten von  Müller  zu  Anfang  des  Chors  Nr.  25  im  2.  Teil  und  lautet: 

NB.  dieses  ist  bis  hierher  die  einzige  einigermaßen  bedeutende  Abweichung 
vom  Original,  die  ich  mir  erlaube.  Ich  finde  sie  gerechtfertigt,  weil  der  bekannte 
Spruch  dadurch  gerettet  wird,  die  Musik  selbst  an  Effekt  gewinnt,  und  meine  Noten 
ganz  aus  den  Stimmen  gezogen  mithin  keineswegs  willkührlich  sind.  Findet  man 
das  anders,  so  wird  man  das,  in  Musik  und  Wort  schwächere  ..Wahrlich"  noch  lesen 
können  und  restituiren." 

Bei  der  folgenden  Nummer  (21)  bemerkt  Müller  ..NB.  wird  in  4/4-Tackt  geschrie- 
ben M."  (Orig.  a/2},  Durch  den  veränderten  Text  bedingt  ist  der  2.  Eingriff,  den  Roch- 
litz im  Chor  Nr.  40  vorschlug  und  durchführte.  Er  bemerkt  dazu  am  Rand  der  Vorlage : 

NB.  Hier  ist  die  zweyte  einigermaßen  bedeutende  Veränderung,  in  welcher  jedoch 
nur  die  Geltung  einiger  Noten  abgeändert  ist,  und  zwar,  nicht  nur  die  Worte  der 
Bibel  beyzubehalten,  sondern  auch  das  Nachschleppende  des  hier  befindlichen  Textes 
zu  vermindern.  Findet  man  das  nicht  so,  so  ist  auch  hier  die  alte  Leseart  mit 
ihrem  Text  leicht  wieder  herzustellen." 

Müller  beschließt  die  Bemerkung  mit  den  angefügten  Worten  „NB.  steht  so  bey 
Hiller."    Als  Erläuterung  folgt  nachstehend  die  jeweilige  Textfassung. 

a)  Swieten.  |         b)  Rochlitz. 

So  kam  durch  einen  die  Auferstehung  j  Durch  Einen  kömmt  auch  der  Todten 
von  dem  Tod,   7.  |  Auferstehung,  der  Todten  Auferstehung 

Die  Durchführung  des  Vorschlags  erfolgte  durch  Umwandlung  der  Viertelnoten 
in  Achtel  und  Repetition  einiger  Textworte. 

Ein  bedeutender  Eingriff  aber  erfolgte  nach  dem  Chor  47  (Kopie  3.  Teil  Bl.  45), 
wo  das  hinter  dem  Schlußakkord  stehende  Wort  Rezit™  das  folgende  Rezitativ  an- 
kündigt. Das  anschließende  erste  Blatt  der  Lage  6  ist  abgeschnitten  worden, 
die  seitlich  erkennbaren  Trennungsstriche  sowie  die  drei  Schlußtakte  auf  Blatt  46 
lassen  Schlüsse  auf  Anlage  und  Umfang  zu.  Darnach  folgte  auf  den  Chor  ein  accomp. 
Rezitativ  als  Ersatz  für  die  Sopran- Arie:  ..If  God  is  for  us  .  .  .-  der  englischen 
Partitur  und  zwar  in  der  Art  wie  das  Rezitativ  Nr.  26  im  zweiten  Teil.  Die  musi- 
kalische Basis  bildete  der  zweite  Teil  der  Originalarie.  Daß  man  bei  der  Druck- 
legung auf  Mozarts  Komposition  verzichtete,  zeigt  der  rote  Strich  in  der  Diagonale 
über  die  erhaltenen  Takte  an.  Die  Schlußtakte  in  der  Vorlage,  worin  Rochlitz 
den  Text  abänderte  deuten  darauf  hin,  daß  zuerst  die  Beibehaltung  geplant  war. 
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Zweifellos  bezieht  sich  auch  jene  unkenntlich  gemachte  Bemerkung  auf  diese  Nummer 
und  ihren  Inhalt,  wobei  er  in  Analogie  der  früheren  Fälle  zunächst  den  Ersatz  des 
Rezitativs  durch  die  Originalfassung  oder  aber  im  Falle  einer  Mißbilligung  den  Druck 
mit  seiner  Änderung  in  Anlehnung  an  den  lutherischen  Bibeltext  vorgeschlagen  haben 
wird. 

Weitere  Einzelheiten  in  dieser  Frage  sind  nicht  überliefert,  die  Stichvorlage  ent- 
hält kein  Material  über  den  Ersatz,  der  nach  Baumgarts  Feststellung  aus  Hillers 
Messiaspartitur  erfolgt  ist.  Die  spätere  Polemik  Rochlitz'  gegen  diese  Fassung 
bedarf  keines  weiteren  Kommentars.  Eine  letzte  Beurteilung  ergibt  erst  die  Auf- 
findung des  gesamten  Materials  für  die  Uraufführung  unter  Mozart  in  Wien,  das  Fürst 
Franz  Maximilian  von  Lobkowitz  (1772-1816)  zusammen  mit  der  Originalpartitur 
aus  Swietens  Nachlaß  erwerben  konnte. 

Das  Auf führungsmaterial  in  Raudnitz. 
Nach  dem  Tode  van  Swietens  hatte  Lobkowitz T,  wie  wir  von  Griesinger  erfahren, 
die  Absicht,  den  gesamten  musikalischen  Nachlaß  zu  erwerben,  doch  kam  es  nicht 
dazu,  die  Bibliothek  wurde  vielmehr  am  11.  Mai  1804  versteigert.  Der  Fürst  war 
ein  begeisterter  Musikliebhaber  und  als  guter  Violinspieler  in  Wien  bekannt.  Seine 
besondere  Vorliebe  galt  dem  Streichquartett,  im  weiteren  Sinn  der  Kammermusik 
überhaupt.  Aus  dieser  Neigung  ergab  sich  früh  schon  der  vielfach  erörterte  Verkehr 
mit  Beethoven,  worüber  Frimmel  in  seinem  Handbuch  zusammenfassend  berichtet 
hat.  Als  einer  der  ersten  Mäzene  fungiert  er  auch  im  Swieten -Kreis  und  stellte 
für  die  Aufführung  nicht  nur  sein  Wiener  Palais,  sondern  auch  sein  1796  teil- 
weise aus  der  Esterhäzyschen  Kapelle  begründetes  Privatorchester  zur  Verfügung, 
in  welchem  sich  vorzügliche  Musiker  wie  z.  B.  die  beiden  Kraft  befanden.  Die 
Residenz  des  Fürsten  war  im  Schloß  Raudnitz  an  der  Elbe,  die  Kapelle  wurde 
später  im  Schloß  Eisenberg  in  Böhmen  untergebracht,  wo  ebenfalls  größere  Auf- 
führungen unter  Heranziehung  von  Wiener  Kräften  veranstaltet  wurden,  z.  B.  1805 
eine  solche  von  Haydns  ..Schöpfung"  in  tschechischer  Sprache,  wobei  der  Fürst  selbst 
eine  Solopartie  übernahm.  In  Eisenberg  wurden  auch  die  immer  reicher  werdenden 
Musikalienbestände  gesammelt  und  später  nach  Raudnitz  gebracht,  wo  sie  heute  zu- 
sammen mit  einer  stattlichen  Bibliothek  von  mehr  als  100000  Bänden  (darunter 
wertvolle  Inkunabeln)  in  den  unteren  Sälen  des  Schlosses  aufgestellt  sind.  Auch 
die  Instrumente  des  Fürsten  und  seiner  Kapelle  sind  erhalten,  darunter  wertvolle 
Stücke  aus  der  Werkstatt  Amatis  und  anderer  italienischer  Geigenbauer.  Für  die 
vorliegende  Untersuchung  interessiert  speziell  der  Bestand  an  Händelwerken.  Vor- 
handen sind  20  Oratorien  in  Partitur  in  den  Ausgaben,  wie  sie  von  Wright,  Randall 
und  Walsh  verlegt  wurden,  eine  Reihe  von  Orchesterkompositionen,  darunter  die 
Wassermusik  in  Stimmen.  Weiterhin  ein  Konvolut  von  Händelouvertüren  (Ed.  Walsh), 
sowie  Klaviermusik,  Trios  und  Sonaten,  die  vorerst  nicht  eingesehen  werden  konnten. 
Wichtig  sind  die  Abschriften  der  Mozart-Swietenbearbeitungen,  die  sich  der  Fürst 

1  Vgl.  den  betreffenden  Artikel  in  Frimmels  Beethovenhandbuch.  Über  die  Musikalien- 
bibliothek berichtet  teilweise  Paul  Nettls  Aufsatz:  Musicalia  der  fürstl.  Lobkowitzschen 
Bibliothek  in  Raudnitz  (Mitt.  d.  Vereins  für  Geschichte  der  Deutschen  in  Böhmen,  Jahrg.  58 
[1919/20]  S.  88  f.  Die  darin  angekündigte  Fortsetzung  ist  nicht  erschienen). 
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durch  J.  Schönauer  herstellen  ließ,  um  sie  von  Zeit  zu  Zeit  ganz  oder  teilweise  auf- 
führen zu  lassen.  Die  Kopien  umfassen  Partitur  und  Stimmenmaterial;  sie  sind 
gelegentlich  von  Schönauer  mit  allen  Namen  oder  abgekürtzt  J.  S.  gezeichnet,  ein 
Datum  der  Ausfertigung  ist  bisher  nicht  ermittelt.  Vorhanden  sind:  ..Acis  und  Gala- 
thea", ..Alexanders  Fest"  (Teil  I  der  Part,  fehlt),  die  „Wahl  des  Hercules",  Caecilienode, 
..Athalia"  und  der  ..Messias".  Das  Vorhandensein  dieser  und  einiger  anderer  Oratorien 
von  Hasse,  Ph.  E.  Bach  und  Graun,  die  im  Swietenkreis  nachweisbar  aufgeführt  wurden, 
läßt  den  Schluß  zu,  daß  Lobkowitz  von  Anfang  an  die  Swietenbearbeitungen  systematisch 
für  seine  Sammlung  zu  erwerben  bestrebt  war.  An  Stimmen  zum  ..Messias"  sind 
heute  noch  vorhanden: 

A)  Soli  1.  Soprano  (Bleistiftnotiz)  Mad.  Lange 

2.  Soprano  ..  Mlle  Flamm 

Tenore  Mr  Adamberger 

Tenore  Mr  Rathmayer 

Basso  Mr  Saal 

B)  Coro  Canto,  Alto,  Tenore,  Basso 

C)  Orchester  Violino  I    (Bleistiftnotiz)  Perschel 

Violine  II,  Viola  I  und  II,  Bassi  (e  Violoncelli) 

Flauto  I  und  II,  Oboe  I  und  II,  Clarinetti  I  und  II,  Fagotto  I  und  II 

Corno  I  und  II,  Clarino  I  und  II,  Trombone  I,  II,  III,  Timpani. 

Als  Kopist  zeichnet  Schönauer  am  Ende  des  zweiten  Teils  im  Canto  Coro,  mit 
J.  S.  am  Ende  des  ersten  Teils  Canto  Coro  und  Alto  Coro.  Der  weiterhin  noch 
erhaltene  dritte  Teil  der  Mozartschen  Originalpartitur  wurde  dem  Notenbild  nach 
ebenfalls  von  ihm  geschrieben,  Datierung  und  Signum  sind  nicht  vorhanden.  Auf 
dem  ersten  Blatt  des  ungebundenen  Faszikels  steht  als  Titel:  Messias.    Parte  3Za. 

Zwischen  den  Zeilen  mit  Bleistift  notiert:  ..Oratorio  del  Sgre.  Händel".  Links 
oben  von  unbekannter  Hand  eine  Bemerkung:  „der  1.  und  2.  Theil  der  Partition 
fehlt".  Rechts  steht  mit  Rotstift  die  Zahl  229  geschrieben,  ein  Vorgang  der  sich 
auch  auf  anderen  gedruckten  Partituren  des  Archivs  wiederholt,  vermutlich  die 
Auktionsnummer  aus  der  seinerzeitigen  Versteigerung.  Format  und  Papier  ist  das- 
selbe wie  bei  der  Griesingerkopie.  Die  Partitur  zeigt  das  Bild  der  bisher  bekannten 
Oratorienpartituren  Mozarts,  mit  dem  Unterschied,  daß  die  Veränderungen,  Abstriche 
und  Korrekturen  erheblicher  sind,  die  Bearbeitungsschwierigkeiten  in  diesem  Teil 
sind  schon  äußerlich  ersichtlich.  Ein  glücklicher  Umstand  hat  es  gefügt,  daß  die 
Solistenpartien  anscheinend  gleichzeitig  mit  dem  Partiturschema  aus  der  englischen 
Vorlage  kopiert  wurden,  worauf  sie  Nummer  für  Nummer  im  kleinen  Kreise  mit 
Cembalo  und  einigen  Instrumentalisten  durchgenommen  worden  sein  müssen,  denn 
auch  hierin  finden  sich  die  Abstriche  und  Korrekturen  der  Partitur,  ein  Vorgang, 
der  für  die  Erfassung  der  fehlenden  Teile  der  Bearbeitung  und  den  Zustand  der 
Urfassung  von  Bedeutung  ist.  Bei  dem  Ausschreiben  der  Arien  für  die  Solisten 
wählte  man  eine  Notierung  auf  2  Systemen,  d.  h.  schrieb  bei  Arien  und  Rezitativen 
den  Grundbaß  (unbeziffert)  mit  aus.  Nachträgliche  Textkorrekturen  von  Swietens 
Hand  findet  man  sehr  reichlich  (bei  einer  Reihe  von  Stücken  trägt  er  den  ganzen 
Text  persönlich  ein) ;  in  der  Mehrzahl  betreffen  sie  den  letzten  Teil  der  Oratoriums. 
Die  Durchsicht  der  Stimmen  ergibt  zunächst,  daß  auf  die  beiden  Nummern  aus 
dem  2.  Teil,  die  Härtel  nach  Schwenkes  Beschwerde  als  fehlend  notierte,  verzichtet 
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wurde.  Indessen  scheint  man  für  die  Aufführung  noch  weitere  Abstriche  vorgenommen 
zu  haben,  nachdem  bei  den  ersten  Proben  kein  Eindruck  erzielt  werden  konnte. 
Darauf  deutet  die  mit  Rotstift  gegebene  Bezeichnung  j  aus  [  über  einigen  Arien 
und  Chören,  die  durch  weitere  Maßnahmen  wie  Querstriche  und  Zusammenkleben 
der  betreffenden  Seiten  als  Kennzeichen  eines  späteren  Verzichts  gedeutet  werden 
muß.  Darunter  fallen  die  Chöre  7,  22,  31  und  39,  und  die  Sopran-Arie  16.  Grie- 
singers Kopie  führt  sie  mit  auf,  weshalb  sie  auch  bei  der  Drucklegung  beibehalten 
wurden.  Eine  Bemerkung  über  die  eventuelle  Weglassung  findet  sich  nicht  in  der 
Kopie.  Gelegentlich  finden  sich  Streichungen  einzelner  Partien  und  Spuren  entfernter 
Blätter,  so  z.  B.  in  der  Stimme  des  Bassisten  Saal  bei  Arie  6,  34,  und  44,  sie  be- 
treffen stets  Stücke  die  eine  mehrfache  Änderung  der  instrumentalen  Ergänzung 
erforderlich  machten,  so  daß  die  betreffenden  Blätter  umzuschreiben  waren,  die 
Reste  und  Spuren  der  einzelnen  Versionen  beweisen,  daß  die  Bearbeiter  nach  Möglich- 
keit die  Orginalfassung  Händeis  beizubehalten  bemüht  waren  und  ihre  Aufgabe  nicht 
leicht  nahmen. 

In  Rochlitz'  Aufsatz  wird  Mozart  als  rascher  und  daher  oft  flüchtiger  Arbeiter 
charakterisiert.  Er  hätte  sich  eingehender  mit  Händeis  Kompositionen  befassen 
müssen ,  wenn  er  die  stets  wohlüberlegte  Wahl  der  Ausdrucksmittel  im  „Messias" 
erfassen  wollte.  So  aber  mußte  er  am  Einzelnen  hängen  bleiben  und  zu  offen- 
sichtlichen Mißgriffen  getrieben  werden,  die  den  einheitlichen  Charakter  des  Oratori- 
ums zerstören  mußten.  Die  Ausführungen  endigen  mit  der  Feststellung,  daß  Mozart 
im  dritten  Teil  ..die  Bearbeitung  zum  Verdruß  geworden  sei,  so  daß  er  glaubte,  sich 
nachsehen  zu  dürfen-.  Der  Gerechtigkeit  wegen  will  Rochlitz  eine  eventuelle  Über- 
eilung durch  den  Auftraggeber  und  den  ursprünglichen  privaten  Charakter  der  Bear- 
beitung, die  nicht  veröffentlicht  werden  sollte,  als  mildernde  Umstände  in  Rechnung 
stellen,  bei  der  Beurteilung  der  offensichtlichen  Nachlässigkeiten.  „Oder  sollte  eine 
dritte  Person  im  Spiele  gewesen  sein,  die  es  nun  gerade  so  gemacht  haben  wollte?" 
Seine  Beweisführung  stützt  sich  auf  eine  Kette  von  richtigen  und  falschen  Argu- 
menten. Seine  Darstellung  hat  das  Urteil  der  Kritik  auf  mehr  als  ein  Jahrhundert 
festlegen  können.  So  überzeugend  seine  Argumente  klingen,  vor  dem  äußeren  Bild 
der  Originalpartitur,  wie  wir  es  beschrieben  haben,  müssen  diese  Thesen  in  wesent- 
lichen Punkten  fallen. 

Die  Angriffe  richten  sich  gegen  2  Stücke  im  3.  Teil,  nämlich  gegen  die  Bear- 
beitung der  Arie  Nr.  44  mit  obligater  Trompete  und  der  Arie  48  mit  obligatem 
Fagott.  Den  Hauptgrund  für  die  einschneidenden  Veränderungen,  wie  sie  sonst 
in  keiner  der  früheren  oder  späteren  Bearbeitungen  von  Mozart  in  diesem  Maße 
wieder  vorgenommen  worden  sind,  bildete  der  Mangel  eines  fähigen  Clarinbläsers, 
wer  aber  über  die  Art  und  das  Maß  der  Abstriche  urteilen  will,  mag  wohl  überlegen, 
was  für  eine  Person  Mozart  bei  allen  Entscheidungen  in  der  Gestalt  des  „großen 
Kenners  der  Tonkunst"  Baron  van  Swieten  zur  Seite  stand.  Die  Bearbeitung  des 
2.  Teils  der  Arie,  die  in  der  Partitur  und  im  Stimmbuch  der  Mad.  Lange  eingetragen 
ist,  wurde  nicht  in  Angriff  genommen.  Die  beschriebenen  Blätter  wurden  in  der  Parti- 
tur größtenteils  entfernt,  das  kurze  anschließende  Rezitativ 1  ist  von  Mozart  eingetragen 


1  Mitteilung  in  einem  besonderen  Aufsatz,  der  im  Novemberheft  der  „Musik"  er- 
scheinen soll. 
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und  der  flüchtigen  Niederschrift  nach  zu  schließen,  während  der  Proben  niederge- 
schrieben. Maßgebend  für  seine  Fassung,  sowie  diejenige  des  folgenden  Duetts  Nr.  46, 
war  die  im  Appendix  bei  Randall  S.  34  gegebene  spätere  Bearbeitung  Händeis.  Den 
bezifferten  Baß  hat  Mozart  wegelassen,  und  außerdem  noch  die  Baßstimme  abge- 
ändert. Während  Händel  im  2.  Takt  TB — D,  notiert,  läßt  Mozart  TB  liegen,  worauf 
schließlich  Müller  bei  der  Drucklegung  die  Bezifferung  nach  eigenem  Gutdünken 
ergänzt  und   die  Solostimme   wahrscheinlich   nach  seiner  Hillerpartitur  nicht  un- 


wesentlich abändert,  wie  die  Gegenüberstellung  erweist.  So  bringen  seine  Maß- 
nahmen einen  sentimentalen  Zug  in  die  Komposition  hinein,  der  weder  von  Händel 
noch  von  Mozart  beabsichtigt  war.  Bei  dem  Duett  scheint  die  Bearbeitungsfrage 
(vermehrte  Instrumentation)  zuvor  geklärt  worden  zu  sein.  Es  ist  in  besonders 
sauberer  Reinschrift  eingetragen,  den  Text  unterlegte  Swieten  persönlich  und  fügte 
auch  die  Bezifferung  der  Basses  getreu  nach  der  englischen  Vorlage  hinzu,  während 
Mozart  anstelle  der  ursprünglich  reicher  geplanten  Instrumentation  nur  2  obligate 
Bratschen  in  die  leeren  Systeme  einträgt,  auffallenderweise  mit  roter  Tinte,  die  sonst 
nur  bei  den  Korrekturen  wiederkehrt.  Der  Abdruck  in  der  Partiturausgabe  bei 
Peters1  ist  stark  verändert,  weil  der  Herausgeber  sich  an  die  I.Fassung  Händeis 
hielt  und  glaubte,  Mozarts  Noten  verbessern  zu  müssen.  Härtel  druckt  dagegen 
orginalgetreu  mit  Ausnahme  einer  kleinen ,  durch  die  Textveränderung  bedingten 
Abweichung  in  Takt  2  und  3,  die  Bezifferung  ließ  Müller  fallen,  in  dem  vorange- 
gangenen Rezitativ  45  werden  Mozarts  Noten  ohne  Grund  geändert,  und  eine  Be- 
zifferung nach  eigener  Wahl  hinzugefügt.  Die  nächsten  Nummern  bieten  nichts 
besonderes.  Eine  größere  Entscheidung  tritt  erst  im  Falle  der  Arie  48  „Ist  Gott  für 
uns"  ein.  Ihr  widmet  Rochlitz  eine  längere  Besprechung,  in  der  er  zunächst  wieder- 
holend feststellt,  daß  Mozart  nicht  die  verschiedenen  späteren  Bearbeitungen  Händeis, 
sondern  nur  seine  Urfassung  zur  Verfügung  gehabt  habe,  in  welcher  anstelle  der 
bekannten  großen  Arie  nur  „ein  kuizes  Akkompagnement"  stehe.  In  den  Ausgaben 
von  Randall  bis  zu  Chrysander  ist  ein  solches  nicht  überliefert  —  eine  spezielle 
Quelle  gibt  Rochlitz  nicht  an.  Wohl  aber  findet  sich  in  Mozarts  Partitur  ein  akkom- 
pagniertes  Rezitativ  in  seiner  eigenen  Handschrift  erhalten.  Es  wurde  mit  den  Begleit- 
stimmen in  den  Part  der  Solistin  eingetragen  und  stand  ebenso  in  Griesingers  Kopie, 
wie  die  erhaltenen  3  Takte  und  Reste  der  Trennungsstriche  auf  dem  knappen  Falz 
beweisen,  der  bei  der  Entfernung  stehen  blieb.  Arie  48  aber,  von  Swieten  als  „kalte 
Arie"  bezeichnet,  findet  sich  teilweise  in  der  Partitur  und  in  der  Solostimme  noch 
wie  üblich  mit  Baß  und  Zwischenraum  für  instrumentale  Ergänzung.  Der  früher 
mitgeteilte  Brief  gibt  die  volle  Aufklärung ,  die  Originalgestalt  kann  nunmehr 
mitgeteilt  werden.  Rochlitz  verschweigt  in  seinen  Ausführungen  das  Vorhandensein 
dieses  Stückes,  ebenso  die  Umstände  seiner  Unterdrückung,  die  er  ja  selbst  beantragt 
hatte.  Dafür  greift  er  die  sehr  willkürlichen  Änderungen  an,  die  Hiller  sich  erlaubt 
hatte,  den  er  nicht  nennt,  sondern  als  mysteriöse  „dritte  Hand"  einführt.  Seine  Bear- 


Mozart  ==p^- 


V 


1  Die  erste  Auflage  erschien  1867.    N.  A.  1924,  dort  Nr.  48. 
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beitung  wird  durch  ein  geschickt  gewähltes  Beispiel  unter  Gegenüberstellung  mit 
Händeis  orginaler  Notierung  bloßgestellt.  Da  Hillers  Partitur  nicht  gedruckt  vorlag, 
war  die  Gefahr  der  Entlarvung  des  ungenannten  Dritten,  die  Rochlitz  in  Anbetracht 
der  bekannten  guten  Beziehungen  zum  Schaden  gereicht  hätte,  sehr  gering.  Der 
Nachdruck  aber,  den  seine  Ausführungen  durch  diesen  letzten  Trumpf  erhielten, 
darf  nicht  unterschätzt  werden.  Seine  Behauptung  am  Schluß  des  Aufsatzes:  ,.die 
Worte  der  Schrift  sind  meistens  nach  der  in  Österreich  gewöhnlichen  Übersetzung 
untergelegt"  ist  bereits  richtiggestellt  worden.  Die  letzte  Bemerkung,  daß  der  Druck 
„so  gut  sei,  als  man  ihn  bei  so  wohlfeilem  Preise  verlangen  könne,  aber  bei  weitem 
nicht  so  korrekt,  als  man  ihn  von  dieser  Verlagshandlung  erwarten  möchte-,  richtet 
sich  gegen  Müller  und  Härtel,  auf  Einzelnachweise  hat  er  verzichtet. 

Sein  Aufsatz  fand  bei  allen  Kritikern  Zustimmung  und  sachliche  Anerkennung,  das 
Urteil  über  die  Bearbeitung  war  damit  festgelegt.  An  eine  Nachprüfung  der  gegebenen 
Feststellungen  dachte  niemand,  die  gerügten  Mängel  lagen  offensichtlich  zutage.  Sofort 
setzten  Verbesserungsvorschläge  ein,  und  ihr  Ausmaß  zeigt,  wie  sehr  Mozart  bei  der  maß- 
gebenden Kritik  duichgefallen  war.  Sehr  richtig  beantragte  Rochlitz  bereits  in  seiner 
Rezension  die  Veröffentlichung  des  Händeischen  Originals,  und  zwar  wünscht  er  nur 
die  letzte  Fassung  zu  haben,  über  die  Einzelphasen  der  Bearbeitung  war  er  nicht 
unterrichtet.  Mozarts  Ausgabe  möchte  er  in  Teilen  zur  Aufführung  als  Festkantaten 1 
(Weihnachten,  Ostern  usw.)  erhalten  wissen.  Händeis  Oiatorium  ist  ihm  zu  lang 
geraten  und  muß  energisch  gekürzt  werden.  In  Berlin  war  in  Zelter  ein  strenger 
Kritiker  von  Mozarts  Werk  aufgestanden.  Er  legte  Mozarts  Fassung  zwar  seinen  Auf- 
führungen noch  zugrunde,  änderte  aber  die  Arien  ab,  teilte  das  Ganze  in  4  Teile  ein 
und  strich  im  übrigen  nach  eigenem  Gutdünken.  Sein  Verfahren  im  Allgemeinen  ist 
von  Schünemann  im  Bachjahrbuch2  beschrieben  worden.  Schwenke  in  Hamburg 
bemängelt  besonders  die  Textfassung  der  gedruckten  Partitur,  die  Unvollständigkeit 
der  Leipziger  Partitur  veranlaßt  ihn  zur  Herausgabe  eines  Klavierauszugs  nach  Mozarts 
Ausgabe,  der  1809  erscheint  und  u.  a.  den  Klopstock-Ebelingschen  Text  erhält. 
Den  Beschluß  der  kritischen  Auseinandersetzung  mit  Mozarts  Händelbearbeitung 
bilden  Gerbers3  Vorschläge,  die  er  in  einem  längeren  Referat  an  Rochlitz  sandte, 
der  sie  unter  dem  Titel:  „Etwas  über  große  Singstücke  zum  Behufe  außerordentlicher 
Musikfeste"  seiner  Gemeinde  mitteilte.  Gerber  findet  die  Komposition  des  „Messias" 
veraltet,  die  Chöre  können  nach  Mozart  stehen  bleiben,  Ouvertüre  und  Arien  müßten 
völlig  neu  komponiert  werden,  worauf  eine  Probeaufführung  zu  veranstalten  wäre, 
um  schließlich  das  Neugeschaffene  im  Separatdruck  dem  bisherigen  zugesellen  zu 
können  —  zu  beliebiger  Auswahl.  Sein  Aufruf  blieb  erfolglos,  es  fand  sich  kein 
Komponist  für  diese  Aufgabe. 

Im  Jahre  1867  erschien  im  Verlag  C.  F.  Peters  ein  Neudruck  der  Mozartpar- 
titur, unter  der  Redaktion  von  Salomon  Jadassohn,  der  auch  noch  eine  besondere 
Orgelstimme  mit  herausgab.  Die  Stichnummer  (4548)  ermöglichte  eine  nachträgliche 
Datierung.    Die  Ausgabe  bringt  den  englischen  Originaltext  und  einen  verbesserten 

1  Vgl.  den  Aufsatz  in  der  AmZ,  Jahrg.  19,  S.  364  t. 

2  Bachjahrbuch  1928,  S.  149,  vgl.  auch  Zelters  Rezension  und  sein  Briefwechsel  mit 
Goethe,  von  Chrysander  zusammenfassend  mitgeteilt  in  der  AmZ  1877,  Sp.  340,  553  u.  357t 

3  AmZ  20  (1818)  Sp.  832I 
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deutschen  unter  Zugrundelegung  der  Leipziger  Ausgabe  und  der  englischen  Partitur 
der  Händelgesellschaft,  d.  h.  Händeis  Original  mit  Mozarts  Zusätzen,  die  in  kleinerem 
Druck  erscheinen.  Die  fehlenden  Arien  (33  und  34)  sind  an  richtiger  Stelle  einge- 
fügt, Arie  46  und  50  in  Urfassung  im  Anhang  mitgeteilt.  Ein  kurzes  Vorwort  be- 
richtet über  diese  Maßnahmen.  Bei  kritischer  Prüfung  zeigt  sich  sofort,  daß  weder 
Mozarts  Original  noch  eine  authentische  Kopie  beim  Druck  vorgelegen  hat.  Das 
Rezitativ  im  3.  Teil  fehlt,  die  Hillerarie  wird  als  Mozartoriginal  mitgeführt,  die  mit- 
geteilte Bezifferung  ist  nicht  nach  Mozarts  Angaben,  ebensowenig  der  Text,  von  der 
üblen  Verunstaltung  des  Duetts  Nr.  48  wurde  bereits  gesprochen.  Als  Mozart-Aus- 
gabe ist  der  Band  unbrauchbar.  Die  Neuauflagen  von  1896  und  1924  brachten 
nur  eine  Veränderung  des  Formates,  soweit  ersichtlich.  Eine  kritische  Revision 
wäre  dringend  zu  wünschen,  um  so  mehr  als  man  bei  der  Gesamtausgabe  von 
Mozarts  Werken  auf  die  Händelbearbeitungen  verzichten  zu  dürfen  glaubte.  Ob 
überhaupt  die  Akten  über  Mozarts  Bearbeitungen  heutzutage  als  abgeschlossen  be- 
trachtet werden  können,  wie  noch  1923  Abert  schrieb,  darf  bezweifelt  werden.  Abge- 
sehen von  der  Unzulänglichkeit  der  gedruckten  Partituren,  wird  die  systematische 
Erschließung  österreichischer  Privatarchive  noch  mancherlei  handschriftliches  Ma- 
terial zu  Tage  fördern  und  die  erneut  aufgetretene  Frage  nach  weiteren  Händelbe- 
arbeitungen Mozarts  zur  Diskussion  stellen.  1  Ein  grundlegendes  Quellenmaterial 
von  entscheidender  Bedeutung  wird  allerdings  wohl  auf  immer  ver- 
schollen bleiben,  es  mag  erblickt  werden  in  den  Tagebuchaufzeich- 
nungen Gottfrieds  van  Swieten., 
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Aachen.    Technische  Hochschule.    Prof.  Dr.  Peter  Raabe:  liest  nicht. 

Basel.    Prof.  Dr.  Karl  Nef:  Die  Sinfonie  von  Haydn  bis  zur  Gegenwart,  einst.  —  Lek- 
türe von  Richard  Wagners  ,Oper  und  Drama-',  einst.  —  Seminar:  Übungen  im  Anschluß 
an  das  Sinfoniekolleg,  zweist.  —  Collegium  musicum;  Bach  und  Händel,  zweist. 
Dr.  Wilhelm  Merian:  Frühgeschichte  der  Notenschrift,  einst.  —  Hugo  Wolf  u.  das  deut- 
sche Lied,  einst. 

Dr.  Jacques  Handschin:  Geschichte  der  Musiktheorie,  einst.  —  Die  Musik  d.  exotischen 
Kulturvölker  (einschl.  eines  Überblicks  über  die  Antike),  einst. 
Berlin.  Universität.  Prof.  Dr.  Arnold  Schering:  Einführung  in  die  Musikwissenschaft, 
dreist.  —  Das  Oratorium  Händeis,  einst.  —  Musikhistorisches  Hauptseminar,  zweist. 
—  Musikhistorisches  Proseminar,  zweist.  —  Collegium  musicum  (historische  Kammer- 
musik- und  Orchesterübungen),  zweist. 

Geheimrat  Prof.  Dr.  Max  Friedlaender:  Chorübungen  für  stimmbegabte  Herren  u. 
Damen,  verbunden  mit  einem  Colloquium  über  Geschichte  des  deutschen  Lieds,  zweist. 
Prof.  Dr.  Johannes  Wolf:  Musikgesenichte  d.  Mittelalters,  zweist.  —  Das  deutsche  Sing- 
spiel, einst.  —  Musikwissenschaftliche  Übungen  für  Fortgeschrittene,  zweist. 
Prof.  Dr.  Hans  Joachim  Moser:  Heinrich  Schütz  u.  seine  Zeit,  zweist.  —  Im  Seminar: 
Lektüre  ausgewählter  Musiktheoretiker  des  18.  Jahrhs.,  einst. 

Prof.  Dr.  Erich  M.  v.  Hornbostel:  Vergleichende  Musikwissenschaft  I,  einst.  —  Ton- 
psychologische Übungen,  einst. 

Prof.  Dr.  Curt  Sachs:  Die  Musik  der  Renaissance  u.  des  Barocks,  mit  Lichtbildern, 
zweist.  —  Musikgeschichtliche  Übungen,  zweist. 

Prof.  Dr.  Georg  Schünemann:  Liszt  u.  Wagner,  zweist.  —  Übungen  zur  Musikästhetik 
im  Anschluß  an  die  Vorlesung,  zweist. 
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Privatdozent  Dr.  Friedrich  Blume :  Geschichte  der  Kammer-  u.  Orchestermusik  von  den 
Anfängen  bis  zu  Josef  Haydn,  zweist.  —  Übungen  zur  Einführung  in  die  musikalische 
Denkmälerkunde,  für  Anfänger,  zweist.  —  Übungen  zur  Geschichte  der  älteren  Instrumen- 
talmusik, für  Vorgeschrittene,  zweist.  —  Collegium  musicum  vocale  (praktische  Übungen 
an  alter  Chormusik);  zweist. 

Prof.  Dr.  Karl  L.  Schaefer:  Musikwissenschaftlich-psychologische  Akustik,  zweist. 
Prof.  Johannes  Biehle:  Liturgische  u.  kirchenmusikalische  Übungen  II,  dreist.  —  Ein- 
führung in  das  liturgische  Orgelspiel  und  in  die  Harmonielehre,  zweist.  —  Orgelstruktur, 
zweist.  —  Akademischer  Kirchenchor,  zweist.  —  Kirchenbau  nach  liturgisch -konfessio- 
neller Zweckmäßigkeit,  dreist. 

Lektor  Dr.  Van  de  Kerckhove:  Kulturkundliche  Betrachtungen  über  holländische  u. 
flämische  Volkslieder  (in  der  Fremdsprache  und  mit  Gesangseinlagen),  zweist. 

—  Technische  Hochschule.  Prof.  Dr.  Hans  Mersmann:  Formen  der  Instrumental- 
musik: Sonate,  Symphonie  und  Kammermusik,  historische  und  stilkritische  Analysen  mit 
Übungen,  zweist.  —  Arbeitsgemeinschaft  Musiklehre:  Melodik  und  Polyphonie,  zweist. 

—  Handels-Hochschule.  Prof.  Dr.  Felix  M.  Gatz;  Brahms,  Bruckner,  Mahler,  zweist.  — 
Übungen  des  Akademischen  Chors,  zweist. 

—  Akademie  für  Kirchen-  und  Schulmusik.  Prof.  Dr.  Hans  Joachim  Moser:  Ge- 
schichte der  Gesangskunst  im  Überblick,  einst.  —  Kulturkunde  der  Musik:  Schuberts 
Winterreise  und  Goethelieder,  ausgew.  Lieder  von  Hugo  Wolf,  zweist. 

Prof.  Dr.  Hermann  Halbig:  Allgemeine  Musikgeschichte  nach  Beethoven,  zweist.  —  Ge- 
schichte der  katholischen  Kirchenmusik  von  den  Anfängen  der  Mehrstimmigkeit  bis  Pale- 
strina,  einst.  —  Gregorianisches  Praktikum:  a)  Liturgie  nnd  Gesänge  der  Karwoche, 
b)  Sonn-  und  Festtagsmessen  nach  dem  jeweiligen  Stand  des  Kirchenjahrs,  je  einst.  — 
Collegium  musicum  vocale:  Ausgewählte  polyphone  Sätze  aus  den  Trienter  Codices,  zweist. 
Prof.  Dr.  Curt  Sachs:  Die  heutigen  Musikinstrumente,  einst. 

Prof.  Heinrich  Martens:  Lied-  und  Musikgut  in  der  höheren  Schule  —  Schul- u.  Privat- 
musikunterricht, je  zweist. 

Prof.  Fritz  Jöde:  Die  allgemeinpädagogischen  Grundlagen  für  die  neue  Schulmusik,  Ein- 
führung in  Theorie  und  Praxis  der  neuen  Schulmusik,  je  zweist. 
Prof.  W.  Reimann:  Musikalische  Ausgestaltung  der  evangelischen  Liturgie,  dreist. 
Dr.  Richard  Münnich:  Schulmusikkunde  (Organisation,  Geschichte  der  Aufgaben  d.  Schul- 
musik mit  besonderer  Berücksichtigung  der  höheren  Schule),  zweist. 
Dr.  R.  Müller-Freienfels:  Psychologische  Grundlagen  der  allgemeinen  Pädagogik  u. 
Musikerziehung,  zweist. 

Dr.  E.  Drach:  Deutsche  Phonetik,  Sprecherziehung;  Hygiene  der  Stimme  u.  Sprache, 
je  einst. 

Lektor  Franz  Wethlo:  Stimmphysiologie,  einst. 

—  Staatliche  akademische  Hochschule  für  Musik.  Prof.  Dr.  Georg  Schüne- 
mann:  Geschichte  der  Musikerziehung  (Seminar) ,  einst.  —  Musikgeschichtliche  Korrepe- 
tition  (nur  für  Seminaristen  und  Vorgeschrittene),  einst.  —  Beethoven,  einst.  —  Ge- 
schichte der  Oper  im  17.  u.  18.  Jahrh.,  einst.  —  Joh.  Seb.  Bach,  einst.  —  Übungen  zur 
neueren  Musikgeschichte  (für  Vorgeschrittene),  zweist. 

Prof.  Dr.  MaxSeiffert:  Altere  Musik:  Generalbaßübungen  für  Fortgeschrittene,  einst.  — 
Geschichte  der  Klaviermusik  vor  Bach  und  Händel ,  einst.  —  Geschichte  der  deutschen 
Kammermusik  bis  Bach  und  Händel,  einst.  —  Das  deutsche  Lied  im  17.  Jahrh.,  einst. 
—  Die  Orgelmeister  vor  Bach,  einst.  —  Generalbaßübungen  für  Anfänger,  einst. 
Prof.  Dr.  Curt  Sachs:  Instrumentenkunde:  Moderne  Musikinstrumente,  zweist.  —  Alte 
Musikinstrumente  in  der  Sammlung,  zweist.  —  Besonderer  Kursus  über  alte  und  neue 
Musikinstrumente  für  Fortgeschrittene,  zweist. 

Lektor  Dr.  Alfons  Kreichgauer:  Einführung  in  die  musikalische  Akustik,  mit  Experi- 
menten und  Führungen,  einst, 

Lektor  Dr.  Max  Deri:  Die  bildende  Kunst  im  19.  und  20.  Jahrh.,  zweist. 

Prof.  Dr.  med.  Karl  L.  Schaefer:  Anatomie,  Physiologie  u.  Hygiene  der  Stimme,  einst. 

Lektor  Arthur  Jahn:  Methodik  des  Violinspiels  (für  Anfänger  u.  Fortgeschrittene),  je 

zweist. 

Dr.  med.  Kurt  Singer:  Formen  und  Wesen  der  Musikalität,  einst. 
Bern.  Prof.  Dr.  Ernst  Kurth:  Kontrapunkt,  zweist.  —  Allgemeine  Musikgeschichte:  Das 
Zeitalter  der  Romantik  bis  zu  Wagners  „Nibelungen",  zweist.  —  Proseminar:  Renais- 
sance-Probleme in  der  Musik,  einst.  —  Seminar:  Übungen  zur  Geschichte  der  Fuge  und 
ihrer  Vorformen,  zweist.  —  Collegium  musicum  (Besprechung  und  gemeinsame  Ausfüh- 
rung älterer  Chor-  und  Kammermusikwerke),  zweist.  —  Akademisches  Orchester  (Leitung: 
stud.  phil.  Paul  Dikenmann),  zweist. 

Ernst  Graf,  Prof.  an  der  ev.-theol.  Fakultät  u.  Münsterorganist:  Die  Kirchenkantaten 
Joh.  Seb.  Bachs,  einst.  —  Kirchenmusikalisches  Konversatorium  (gemeinsame  Besprechung 
liturgisch-musikalischer  Einzelfragen) ,  einst.  —  Praktikum  für  kirchliches  Orgelspiel,  für 
ev. -reform.  Theologen  mit  Klavier- Vorbildung,  nach  Übereinkunft. 
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Bonn.  Prof.  Dr.  Ludwig  Schiedermair:  Geschichte  und  Ästhetik  der  Oper,  dreist.  — 
Musikwissenschaftliches  Seminar,  zweist. 

Prof.  Dr.  Arnold  Schmitz:  Geschichte  der  Ouvertüre  u.  der  symphonischen  Dichtung 
im  19.  Jahrh.,  zweist.  —  Übungen  zu  Seb.  Bachs  Wohltemperiertem  Klavier,  zweist. 
Lektor  Adolf  Bauer:  Harmonielehre,  zweist.  —  Generalbaßspiel,  zweist.  —  Fragen  d. 
musikalischen  Praxis,  zweist.  —  Analysen  von  Seb.  Bachs  Musikalischem  Opfer,  zweist. 
Breslau.    Dr.  Walther  Vetter:  beurlaubt  (s.  Hamburg). 
Dr.  Peter  Epstein:  Bachs  Leben  und  Werk,  zweist. 

Dr.  Ernst  Kirsch:  Grundriß  der  Geschichte  d.  abendländischen  Musiktheorie  I  (vom 
Mittelalter  bis  zur  Wende  des  16.  Jahrhs.),  einst.  —  Die  lineare  Setzweise  ^theoretische 
Einführung  und  Kolloquium),  einst. 

—  Musikalisches  Institut.  Abt.  Seminar:  Dr.  Peter  Epstein:  Übungen  im  Anschluß 
an  die  Vorlesung,  einst.  —  Übungen  über  die  Schulmusik  d.  18.  Jahrhs.,  einst.  —  Übungen 
im  Generalbaß  und  Partiturspiel,  zweist. 

Dr.  Ernst  Kirsch:  Proseminar:  Anleitung  zur  methodischen  Bearbeitung  musikwissen- 
schaftlicher Aufgaben,  zweist. 

Abt.:  Institut  für  Kirchenmusik:  Prof.  DDr.  Johannes  Steinbeck:  Übungen  im  evang. 
Gemeindegesang,  einst. 

Domkapellmeister  Dr.  Blaschke:  Orlando  di  Lasso,  sein  Leben  u.  sein  Werk,  einst.  — 
Harmonielehre,  1.  Teil,  zweist.  —  Übungen  des  St.  Cäcilienchors,  zweist. 
Dr.  Ernst  Kirsch:  Satz  alter  Meister,  zweist.  —  Analytische  Übungen  z.  Phrasierungs- 
technik,  einst. 

—  Technische  Hochschule.  Dr.  Hermann  Matzke:  Musikinstrumentenkunde  in  techn., 
ästhetischer  und  historischer  Umreißung;  mit  prakt.  Beispielen,  einst.  (Vorlesung).  —  Colle- 
gium  musicum,  Aufführung  und  Besprechung  charakteristischer  Werke  verschiedener  Stil- 
epochen, zweist.  —  Orgelkursus,  theoretisch  und  praktisch,  einst.  —  Gesangsübung  bzw. 
Stimmbildungskursus,  einst. 

Danzig  (Technische  Hochschule).  Dr.  Gotthold  F  rot  scher:  Geschichte  der  Klavier-  und 
Orgelmusik,  zweist.  —  Musikalische  Formenlehre,  einst.  —  Musikalische  Akustik,  einst.  — 
Collegium  musicum  vocale,  zweist.  —  Collegium  musicum  instrumentale,  zweist. 

Darmstadt  (Technische  Hochschule).  Prof.  Dr.  Friedrich  Noack:  Geschichte  der  Oper, 
zweist.  —  Richard  Wagner,  einst.  —  Chorübungen,  zweist. 

Dresden  (Technische  Hochschule).  Prof.  Dr.  Eugen  Schmitz:  Führende  Meister  der  Ton- 
kunst aus  fünf  Jahrhunderten,  einst. 

Erlangen.  Prof.  Dr.  Gustav  Becking:  Die  Musik  im  Mittelalter,  zweist.  —  Seminar  (Unter- 
stufe) :  Goethe  in  der  Musik,  zweist.  —  Seminar  (Oberstufe) :  Übungen  zur  musikalischen 
Geschichtschreibung,  zweist.  —  Vorkurse :  Musiktheorie  —  Collegium  musicum,  vierst. 
Prof.  D.  Ernst  Schmidt:  Das  deutsche  evangelische  Kirchenlied,  hymnologisch  u.  litur- 
gisch (II.  Abschnitt),  zweist.  —  Einführung  in  die  „Denkmäler  der  Tonkunst  in  Bayern", 
zweist.  —  Liturgische  Übungen,  Musiktheorie,  Orgelspiel,  Sprechübungen,  Akademischer 
Chorverein,  Akademisches  Orchester. 

Frankfurt  a.  M.    Prof.  Dr.  Moritz  Bauer:  Geschichte  der  Sinfonie,  zweist.  —  Richard  Wag- 
ner als  Musikschriftsteller ,  einst.  —  Musikwissenschaftliche  Übungen,  eineinhalbst.  — 
Collegium  musicum  instrumentaliter,  zweist.  —  Collegium  musicum  vocaliter,  einst. 
Dr.  Friedrich  Gennrich:  Geschichte  d.  französischen  Musik,  zweist.  —  Übungen  zur  Ge- 
schichte der  französischen  Musik. 

Freiburg  i.  Br.  Prof.  Dr.  Wilibald  Gurlitt:  Einführung  in  das  Studium  der  Musikge- 
schichte, einst.  —  Musik  und  Musikanschauung  des  deutschen  Idealismus  (von  Beethoven 
zu  Schumann),  zweist.  ■ —  Seminar:  Übungen  zur  Grundlegung  der  Musikwissenschaft  im 
19.  Jahrh.,  zweist.  —  Proseminar:  Anleitung  zur  Formanalyse  und  Stilkritik  der  letzten 
Werke  Beethovens,  zweist.  —  Collegium  musicum  instrumentale  et  vocale,  je  zweist. 

Freiburg  (Schweiz).  Prof.  Dr.  Peter  Wagner:  Musik  des  Mittelalters,  zweist.  —  Harmo- 
nielehre und  Elemente  des  Kontrapunkts ,  dreist.  —  Choralkurs ,  zweist.  —  Seminar, 
zweist. 

Gießen.  Dr.  Rudolf  Gerber:  Grundzüge  der  Musik  des  Mittelalters,  einst.  —  Übungen 
zur  Instrumentalmusik  J.  S.  Bachs,  zweist.  —  Entzifferungen  alter  Notierungen,  zweist. 
—  Collegium  musicum  vocale:  Italienische  Madrigale  um  1600,  zweist. 

Göttingen.  Prof.  Dr.  Friedrich  Ludwig:  Beethoven,  dreist.  —  Lektüre  mittelalterlicher 
Musikschriftsteller,  zweist.  —  Musikgeschichtliche  Übungen,  zweist. 

Akad.  Musikdirektor  Karl  Hogrebe:  Gehörübungen  u.  Musikdiktat,  einst.  —  Das  Or- 
chester und  seine  Instrumente,  einst.  —  Fortlaufende  Kurse  in  Harmonielehre,  Formen- 
lehre und  Kontrapunkt,  je  ein-  bzw.  zweist.  —  Allgemeine  Musiktheorie  und  Kirchen- 
töne, für  Theologen,  einst.  —  Liturgische  Übungen  im  praktisch-theologischen  Seminar, 
mit  Prof.  Joh.  Meyer,  zweist. 
Greifswald.  Dr.  Hans  Engel:  Musikinstrumente,  einst.  —  Geschichte  der  Barockoper  in 
Deutschland,  einst.  —  Im  Anschluß  daran  Übungen  und  Kolloquium,  einst.  —  Mensural- 
notation des  15.  u.  16.  Jahrhs.,  einst.  —  Musikpädagogische  Übungen,  einst.  —  Gemein- 


48 


Vorlesungen  über  Musik  an  Hochschulen 


schaftliche  Arbeiten  im  Seminar,  zweimal  halbtägig.  —  Collegium  musicum:  Chor  und 
Orchester,  vierst. 

Halle  a.  S.  Prof.  Dr.  Max  Schneider:  Johann  Sebastian  Bach,  zweist.  —  Übungen  im 
Anschluß  an  die  Vorlesung,  zweist.  —  Musikwissenschaftliches  Proseminar,  zweist.  — 
Übungen  zur  Geschichte  der  Schulmusik ,  zweist.  —  Collegium  musicum  vocale  (durch 
den  Assistenten),  zweist. 

Universitätsmusikdirektor  Prof.  Dr.  Alfred  Rahlwes:  Instrumentationsübungen,  zweist. 

—  Harmonielehre  für  Fortgeschrittene,  Choralsatz,  Generalbaßbearbeitungen  u.  kontra- 
punktische Übungen,  zweist.  —  Gehörbildungsübungen  (Musikdiktat),  zweist. 

Pfarrer  Karl  Balthasar:  Kirchenmusikalische  Richtlinien,  einst.  —  Liturgischer  Gesang, 
einst. 

Hamburg.    Prof.  Dr.  Georg  Anschütz:  Der  musikalische  Stil  in  der  romantischen  Epoche. 

—  Farbe  und  Ton.  —  Kolloquium  über  musikalische  Begabung.  —  Arbeiten  zur  Psycho- 
logie und  Ästhetik  der  Musik. 

Dr.  Wilhelm  Heinitz:  Die  melodische  Bewegung  in  d.  gesprochenen  Sprache.  —  Übungen 
zur  Beurteilung  musikalisch-phonetischer  Linienführung.  —  Phonetisch-musikwissenschaft- 
liches Praktikum.  ■ —  Musikalische  Akustik  (für  Anfänger).  —  Musikalische  Akustik  (für 
Vorgeschrittene).  —  Lektüre  aus  dem  Grenzgebiet  zwischen  Phonetik  und  Musikwissen- 
schaft. 

Dr.  Walter  Vetter:  Die  Musik  der  Antike,  Einführung  in  Tonsystem,  Musikdenkmäler  u. 
Musikanschauung  des  klassischen  Altertums,  zweist.  —  Die  Metastasianische  Oper  und 
und  ihre  geschichtlichen  Grundlagen,  dreist.  —  Beethoven,  einst.  —  Übungen  zur  Ge- 
schichte der  Oper,  zweist.  —  Collegium  musicum,  zweist. 

Robert  Müller -Hartmann:  Harmonielehre  II.  —  Harmonische  u.  formale  Analyse  von 
Sinfonien  Brahms'  und  Bruckners. 
Hannover.  Technische  Hochschule.  Prof.  Dr.  Theodor  W.  Werner:  Wr.  A.  Mozart,  einst. 

—  Deutsche  Kulturgeschichte  im  Spiegel  der  Musik,  einst.  —  Elemente  und  Formen  der 
Musik,  einst.  —  Musikerziehung  und  Jugendpsychologie,  einst. 

Heidelberg.  Prof.  Dr.  Heinrich  Besseler:  Die  musikalische  Romantik,  zweist.  —  Kollo- 
quium über  Fragen  der  vergleichenden  Musikwissenschaft,  einst.  —  Seminar:  Beethovens 
Skizzen,  zweist.  —  Proseminar:  Übungen  zur  deutschen  Ortsgeschichte  und  Musikorgani- 
sation im  18./19.  Jahrh.  —  Collegium  musicum,  Sänger  und  Instrumente,  je  zweist. 
Akademischer  Musikdirektor  Prof.  Dr.  H.  M.  Poppen:  Harmonielehre  II,  zweist.  — 
Kontrapunktübungen,  zweist.  —  Orgelspiel,  nach  Vereinbarung.  —  Akademischer  Gesang- 
verein (mit  Bachverein). 

Innsbruck.  Prof.  Dr.  Wilhelm  Fischer:  Allgemeine  Musikgeschichte  (Fortsetzung,  seit 
1500),  vierst.  —  Joh.  Seb.  Bach,  vierst.  —  Musikgeschichtliche  Übungen,  zweist. 

Jena.  Dr.  Werner  Danckert:  Die  Manirismen.  Musikgeschichte  seit  dem  Zeitalter  des 
Impressionismus  III,,  zweist.  —  Die  Dynamik  im  18.  Jahrh.,  Seminar,  zweist.  —  Harmo- 
nielehre II,  einst.  —  Collegium  musicum,  instrumental  und  vokal,  vierst. 

Kiel.  Prof.  Dr.  Fritz  Stein:  Die  musikalischen  Hauptformen  in  ihrer  geschichtlichen  Ent- 
wicklung, zweist.  —  Musikwissenschaftliches  Seminar,  zweist.  —  Übungen  über  Bachs 
Kunst  d.  Fuge,  einst.  —  Collegium  musicum,  Einübung  u.  Besprechung  älterer  Kammer- 
und  Orchestermusik  (ggmeinsam  mit  Dr.  Hoffmann),  zweist. 

Dr.  Albert  Mayer-Reinach:  Musikgeschichte  vom  Beginn  des  19.  Jahrhs.  bis  zum  Aus- 
bruch des  Weltkrieges,  zweist.  —  Wichtige  musikpädagogische  Zeitfragen  (in  Form  eines 
Kolloquiums), 

Dr.  Reinhard  Oppel:  Klaviermusik  vor  Bach,  einst.  — Übungen:  Harmonielehre  I,  einst. 

—  Analyse  I,  einst. 

Dr.  Bernhard  Engelke:  Musikgeschichte  des  16.  und  17.  Jahrhs.,  einst.  —  Musik  und 
Schule  im  Wandel  der  Jahrhunderte,  einst. 

Dr.  Hans  Hoffmann:  Proseminar:  Übungen  zur  Notenschriftkunde  (Tabulaturen),  einst. 

—  Lektüre  und  Übungen  zur  vokalen  Ornamentik  des  18.  Jahrhs.,  zweist.  —  Übungen 
zum  Partiturspiel,  zweist.  —  Collegium  musicum  vocale,  zweist. 

Köln  a.  Rh.    Prof.  Dr.  Ernst  Bücken:  Probleme  und  Epochen  der  musikalischen  Lyrik, 
zweist.  —  Geist  und  Technik  älterer  Musikepochen ,  einst.  —  Stilkritische  Übungen  mit 
Referaten,  zweist.  —  Übungen  zur  Geistesgeschichte  und  Ästhetik  der  Musik,  einst. 
Privatdozent  Dr.  Willi  Kahl:  Geschichte  d.  Kammermusik,  einst.  —  Übungen  z.  Theorie 
und  Geschichte  der  Musikkritik,  einst. 

Dr.  Georg  Kinsky:  Wesen  und  Entwicklung  der  Streichinstrumente,  einst.  —  Quellen- 
schriften musikalischer  Biographik,  einst. 

Lektor  Prof.  Dr.  Heinrich  Lemacher:  Repetitorium  der  Harmonielehre,  einst.  —  Gene- 
ralbaßspiel und  Partiturlesen,  einst.  — •  Formenlehre  (vorwiegend  Chorliteratur),  zweist. 
Lektor  Prof.  Dr.  Hermann  Unger:  Übungen  im  Instrumentieren,  einst. 
—  Staatl.  Hochschule  für  Musik.    Abt.  f.  Schulmusik.    Prof.  E.J.Müller:  Musikpäda- 
gogische Fragen  der  Gegenwart,  einst. 

Dr.  Felix  Oberborbeck:  Einführung  in  das  Studium  der  Schulmusik,  einst.  —  Behand- 
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lung  musikpädagogischer  Fragen,  einst.  —  Besprechung  neuerschienener  Literatur,  einst. 

—  Collegium  musicum :  Chor-  und  Orchesterübungen,  zweist.  —  Musikgeschichte  in  Bei- 
spielen, einst. 

Pater  Dr.  D.  Johner:  Der  Gregorianische  Choral,  eineinhalbst. 

Dr.  Wilhelm  Kurthen:  Die  Blütezeit  der  niederländischen  Polyphonie,  eineinhalbst. 
Prof.  Dr.  Hermann  Unger:    Musikgeschichte  im  Überblick,  einst.  —  Instrumentations- 
übungen, einst. 

Königsberg  i.  Pr.  Prof.  Dr.  Joseph  Müller-Blattau:  Die  deutsche  Musik  des  17.  Jahrhs., 
zweist.  —  Geschichte  der  älteren  Instrumentalmusik  bis  Gabrieli,  einst.  —  Musikwissen- 
schaftliches Seminar:  ai  für  Anfänger:  Übungen  zur  Notationskunde  (gemeinsam  mit  Dr. 
Leo  Sehr  ade),  einst.;  b)  für  Fortgeschrittene:  Übungen  zum  deutschen  Barocklied, 
zweist.  —  Collegium  musicum,  vokal  und  instrumental,  je  zweist.  —  Einstündige  Vor- 
lesung und  Orgelkurs  für  Studierende  der  Theologie. 

Studienrat  Walter  Kühn:  Physiologische,  psychologische  und  musiktheoretische  Grund- 
lagen der  Musikerziehung,  einst.  —  Musikerziehung  in  der  Zeit  des  Philantropismus  und 
Neuhumanismus,  einst.  —  Musikerziehung  seit  der  Mitte  des  19.  Jahrhs.,  einst. 
Institut  für  Kirchen-  und  Schulmusik  der  Universität  :  Kurse  in  Musiktheorie ,  Partitur- 
spiel, Chorleitung  und  Choriibung,  Sologesang  und  Sprechkunde,  Orgel,  Klavier,  Violine, 
rhythmische  Erziehung,  Unterrichtsübung. 
Leipzig.  Prof.  Dr.  Theodor  Kroyer:  Führende  Geister  der  Tonkunst  vom  15.  bis  zum 
17.  Jahrh.,  dreist.  —  Proseminar  (Vorkurs) :  Einführung  in  die  Formengeschichte  (durch 
Assistent  Dr.  Helmut  Schultz),  einst.  —  Hauptkurse  (lür  Anfänger  u.  Fortgeschrittene): 
Referate,  zweist.  —  Aufführungspraxis  u.  Editionstechnik,  einst.  —  Paläographie  I  (durch 
Assistent  Dr.  Zenck).  —  Außerdem:  Der  deutsche  Musikverlag  seit  der  Romantik  (durch 
d.  Archivar  d.  Hauses  Breitkopf  &  Härtel,  Dr.  Wilhelm  Hitzig),  eineinhalbst.  —  Seminar: 
Stilkritik  der  Symphonie,  zweist.  —  Collegium  musicum:  Orchester-  und  Kammermusik 
des  17.  u.  18.  Jahrhs.  mit  historischen  Instrumenten  u.  in  historischer  Besetzung,  zweist. 

—  Jakob  Obrecht  (durch  Assistent  Dr.  Zenck),  zweist. 

Prof.  Dr.  Arthur  Prüfer:  Richard  Wagners  Bühnenfestspiel  ..Der  Ring  des  Nibelungen" 
(zur  Aufführung  in  Bayreuth,  Sommer  1930) ,  dreist.  —  Richard  Wagner  im  Zusammen- 
hang mit  der  Kunst  des  18.  und  19.  Jahrhs. ,  einst.  —  Übungen:  Lektüre  ausgewählter 
Schriften  Richard  Wagners  (..Oper  und  Drama",  „Zukunftsmusik1'),  zweist. 
Lektor  Universitätsmusikdirektor  Prof.  Friedrich  Brandes:  Allgemeine  Musiklehre,  einst. 

—  Praktischer  Kurs  der  Harmonie,  vierst.  —  Chorübungen,  vier-  bis  sechsst. 

Lektor  Prof.  Dr.  Martin  Seydel:  Stimmbildung,  Einzel-  und  Gruppengesang,  Sprech- 
vortrag ,  einst.  — ■  Grundlagen  der  Stimmbildungslehre ,  einst.  —  Bildung  der  Gesangs- 
stimme (Übungen,  Lieder,  Arien),  einst. 

Marburg.  Prof.  Dr.  Hermann  Stephani:  Die  Musik  im  Zeitalter  des  Barock,  zweist.  — 
Harmonie-  und  Kontrapunkt-Probleme,  einst.  —  Einführung  in  das  Verständnis  musi- 
kalischer Kunstwerke,  ernst.  —  Seminar,  zweist.  —  Orgelunterricht  für  Fortgeschrittenere, 
zweist.  —  Chorsingen,  zweist.  —  Collegium  musicum  instrumentale,  zweist. 

München.    Geheimrat  Prof.  Dr.  Adolf  Sandberger:  liest  nicht. 

Prof.  Dr.  Alfred  Lorenz:  Allgemeine  Übersicht  über  d.  abendländische  Musikgeschichte, 
zweist.  —  Richard  Wagners  Meistersinger  von  Nürnberg,  zweist.  —  Harmonielehre,  II. 
Kurs,  zweist.  —  Musikalische  Formenlehre,  einst.  —  Übungen  in  der  Ausführung  histo- 
rischer Vokal-  und  Instrumentalmusik,  zweist.  —  Übungen  im  Analysieren  von  Musik- 
stücken, einst. 

Prof.  Dr.  Hermann  von  der  Pfordten:  Die  Oper  von  Gluck  bis  Wagner,  vierst. 
Prof.  Dr.  Gustav  Friedrich  Schmidt:  C.  M.  v.  Webers  Leben  und  Werke,  dreist.  —  Die 
liturgischen  Dramen  u.  geistlichen  Singspiele  des  Mittelalters,  einst.  —  Übungen,  zweist. 
Domkapellmeister  Ludwig  Berberich:  Die  italienische  Kirchenmusik  im  16.  u.  17.  Jahr- 
hundert, zweist. 

Münster  i.  W.  Prof.  Dr.  Fritz  Vo Ibach:  Beethoven  und  seine  Klaviermusik,  einst.  — 
Stilkritische  Übungen,  einst.  —  Vorseminar:  Unsere  Meister  als  Erzieher  (mit  Dr.  Fei- 
lerer), zweist.  —  Hauptseminar:  Die  Entwicklung  des  „Organum"  nach  den  Berichten 
der  mittelalterlichen  Schriftsteller  (mit  Dr.  Feilerer),  zweist. 

Dr.  Karl  Gustav  Feilerer:  Palestrina  und  die  Polyphonie  des  16.  Jahrhs.,  zweist.  — 
Hauptseminar :  Das  mittelalterliche  Organum  (nach  theoretischen  u.  praktischen  Quellen), 
Übungen  zur  Monodie  des  frühen  17.  Jahrhs.  — •  Kontrapunkt  und  Einführung  in  die  alt- 
klassische Polyphonie,  II.  Teil.  —  Generalbaßlehre  für  Anfänger.  —  Universitätschor.  — 
Collegium  musicum  instrumentale. 

Prag.  Dr.  Paul  Nettl:  Allgemeine  Musikgeschichte,  dreist.  —  Das  deutsche  Lied  bis  zu 
den  Klassikern,  einst.  —  Collegium  musicum,  zweist. 

Stuttgart  (Technische  Hochschule).    Prof.  Dr.  Hermann  Keller:  Joh.  Seb.  Bach  I,  einst. 

—  Analyse  des  Wohltemperierten  Klaviers,  einst.  —  Akademisches  Orchester,  zweist. 
Tübingen.    Prof.  Dr.  Karl  Hasse:   Geschichte  der  Kirchenmusik  und  des  Kirchenliedes, 

einst.  —  Die  Formen  der  Instrumentalmusik  seit  dem  18.  Jahrh.,  einst.  —  Seminar: 
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Übungen  zur  Stilkunde  des  16.  und  17.  Jahrhs.,  zweist.  —  Proseminar:  Einführung  in 
die  Musikwissenschaft  und  ihre  Hilfsmittel,  einst.  —  Harmonielehre  in  zwei  Kursen,  je 
einst. ;  Kontrapunkt,  einst. ;  Chorsingen  (Akademischer  Musikverein),  zweist. ;  Zusammen- 
spiel (Akademisches  Streichorchester),  zweist. 
Wien.  Prof.  Dr.  Robert  Lach:  Psychologie  und  Ästhetik  des  Wagnerschen  Musikdramas, 
zweist.  —  Geschichte  des  Tanzes ,  einst.  —  Geschichte  des  Orchesters  und  der  Instru- 
mentation, zweist.  —  Musikwissenschaftliche  Übungen,  zweist.  —  Gemeinsam  mit  Prof. 
Dr.  A.  Orel:  Musikgeschichtliche  Übungen  für  Anfänger  (Einführung  in  die  musikwissen- 
schaftliche Arbeitstechnik  als  Vorbereitung  für  die  Aufnahme  in  das  musikwissenschaft- 
liche Seminar),  zweist. 

Prof.  Dr.  Rudolf  Ficker:  Die  Musik  des  18.  Jahrhs.,  zweist.  —  Modal-  und  Mensural- 
notation, zweist.  —  Übungen  im  musikwissenschaftlichen  Seminar,  zweist. 
Prof.  Dr.  Alfred  Orel:  Hugo  Wolf,  einst.  —  Musikgeschichtliche  Übungen  s.  unter  Lach. 
Prof.  Dr.  Robert  Haas:  Allgemeine  Operngeschichte,  zweist.  —  Übungen  in  der  Musik- 
bibliographie, einst. 

Prof.  Dr.  Egon  Wellesz:  Aufgaben  und  Probleme  auf  dem  Gebiete  der  byzantinischen 
Kirchenmusik,  einst.  —  Dramaturgie  der  Oper,  zweist. 

Würzburg.  Prof.  Dr.  Oskar  Kaul:  Die  Klaviermusik  von  Bach  bis  Beethoven,  zweist. 
—  Einführung  in  die  Musikwissenschaft,  einst.  —  Musikwissenschaftliche  Übungen  (für 
Anfänger  und  Fortgeschrittene),  eineinhalbst.  —  Collegium  musicum :  Praktische  Ausfüh- 
rung und  Besprechung  der  älteren  Instrumentalmusik,  einst. 

Zürich.    Dr.  Fritz  Gysi:  Die  Grundlagen  der  musikalischen  Erziehung,  einst.  —  Das  Or- 
chester in  seiner  geschichtl.  Entwicklung,  einst.  —  Beethovens  Klaviersonaten,  zweist. 
Dr.  Antoine-E.  Cherbuliez:  Die  Kantaten  von  J.  S.  Bach,  einst.  —  Analyse  ausge- 
wählter Sinfonien  von  Mozart,  einst.  —  Kolloquium  über  neuere  Harmonielehren,  einst. 


Bücherschau 

Aerde,  Raymond  van.  Les  ancetres  flamands  de  Beethoven.  Preface  de  Ernest  Closson. 
40,  137  S.    26  Tafeln.    Malines  [1927],  W.  Godenne,  30  Grand'  Place.    18  Fr. 

Dieses  Buch  gehört  zu  jenen  Beethoven-Beiträgen,  die  unser  Wissen  nach  rückwärts 
zu  erweitern  suchen  und  sich  im  besonderen  mit  der  Genealogie  beschäftigen.  Mancherlei 
war  über  die  verschiedenen  Beethoven-Familien  schon  bisher  ermittelt,  ohne  daß  sich 
jedoch  die  direkte  Linie  der  Vorfahren  des  Meisters  hätte  dokumentarisch  entschleiern 
lassen.  Leon  de  Burbure  wurde  der  Gewährsmann  für  die  Antwerpener  Familie,  und  an 
seiner  These  wagte  man  nicht  zu  rütteln,  bis  sie  neuerdings  der  Antwerpener  Bibliothekar 
Andre-M.  Pols  völlig  erschütterte.  Danach  war  nun  an  eine  direkte  Herkunft  der  Bonner 
Beethoven-Familie  aus  der  Antwerpener  nicht  mehr  zu  denken.  Gewiß  hätten  schon  Jahn, 
Thayer,  Deiters  und  andere  Beethoven-Forscher  der  Frage  der  Herkunft  der  Bonner  Familie 
nähertreten  können  —  Deiters  war  übrigens  bereits  nahe  daran,  die  richtige  Fährte  zu 
finden  — ,  aber  ihre  Lösung  durfte  mit  Fug  und  Recht  von  den  in  jenen  Gegenden  Orts- 
ansässigen erwartet  werden,  welche  die  notwendigen  Lokalkenntnisse  zur  Familien- 
erforschung besaßen.  Es  ist  nachher  recht  leicht,  diejenigen  zu  kritisieren,  die  weitab  von 
diesen  Gegenden  genealogische  Untersuchungen  anstellten.  Man  müßte  doch  wohl  viel- 
mehr die  der  Unterlassung  solcher  Recherchen  zeihen,  die  im  Lande  selbst  wohnten  und 
ihre  Archive  nicht  schon  längst  befragt  hatten. 

Prof.  van  Aerde  in  Mecheln  (Malines)  hat  nun  das  Versäumnis  seiner  Landsleute  nach- 
geholt und  in  sorgfältigen  Untersuchungen  den  ganzen  Fragenkomplex  aufgerollt.  Es  war 
ihm  dabei  das  Glück  beschieden,  alle  die  Dokumente  aufzufinden,  die  eine  völlig  einwand- 
freie Beantwortung  gestatteten.  Darnach  steht  jetzt  fest,  daß  der  schon  von  Deiters  er- 
wähnte Bonner  kurfürstliche  Wachskerzenlieferant  Cornelius  der  Bruder  Ludwigs,  des  Groß- 
vaters des  Meisters,  war,  und  daß  beide  von  Michael  aus  Mecheln  abstammten.  Dieser 
Michael  gehörte  zuerst  der  Bäckerzunft  an  und  wandte  sich  dann  einem  rentablen  Kunst- 
handel zu.  Er  reiste  viel  im  Lande  umher,  geriet  aber  allmählich  in  mißliche  Verhältnisse, 
die  schließlich  sogar  zum  Bankrott  führten  und  ihn  veranlaßten,  nach  einem  anderen 
Domizil  Ausschau  zu  halten.  So  wurde  er,  wie  neuerdings  der  Düsseldorfer  Archivdirektor 
Otto  Redlich  (Zeitschr.  f.  Musik,  1928,  Heft  6)  eruiert  hat,  Bürger  der  Stadt  Cleve,  ging 
aber  bald  nach  Bonn,  wo  seine  beiden  Söhne  Cornelius  und  Ludwig  in  günstigen  Ver- 
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hältnissen  lebten.  Als  dies  in  Mecheln  ruchbar  wurde,  beeilten  sich  die  Gläubiger,  den 
Konkurs,  dessen  Masse  sich  auf  nicht  weniger  als  10000  gute  Gulden  belief,  zum  Abschluß 
zu  bringen.  Unter  diesen  Umständen  ist  es  wohl  begreiflich ,  daß  die  Mechelner  Familie 
in  Bonn  ihre  Herkunft  in  Dunkel  hüllte  und  darauf  bedacht  war,  die  schlimmen  Erleb- 
nisse der  Vergessenheit  anheim  fallen  zu  lassen. 

Durch  van  Aerdes  Untersuchungen  ist  nun  die  Mechelner  Beethoven-Familie  und  ihre 
Abwanderung  ins  Rheinland  aufgedeckt.  Aber  auch  jetzt  wollen  wir  doch  nicht  außer 
acht  lassen,  daß  der  große  Meister  nicht  allein  väterlicherseits  von  dieser  Mechelner  in 
Bonn  ansässigen  Beethoven-Familie  abstammte,  sondern  ebensosehr  von  jenen  altrhei- 
nischen und  moselanischen  Familien,  aus  denen  seine  Mutter  hervorgegangen  war.  In  der 
geistigen  Erbmasse,  die  auf  ihn  gekommen  war,  steckt  doch  auch  ein  hoher  Prozentsatz 
mütterlichen  Gutes. 

Van  Aerde  hat  sich  nicht  damit  begnügt,  genealogische  Tabellen  aufzustellen  und  aus 
ihnen  Schlußfolgerungen  zu  ziehen,  er  hat  um  sie  das  ganze  Milieu  der  Zeit  und  der  Ört- 
lichkeiten herumgerankt  und  damit  lebendige  Kulturbilder  gezeichnet ,  die  auch  in  den 
zahlreichen  gelungenen  Abbildungen,  die  dem  Buche  beigefügt  sind,  ihren  Ausdruck  finden. 
Dabei  fallen  Schlaglichter  auf  die  Jugend  von  Beethovens  Großvater,  seine  Erziehung  und 
musikalische  Ausbildung.  Wie  merkwürdig,  daß  er  schon  in  der  Heimat  von  einem  deut- 
schen Musiker  aus  Erfurt  in  Thüringen  unterrichtet  wurde.  Daß  er  vor  Bonn  auch  in 
Lüttich  war,  ist  neuerdings  durch  E.  Closson  nachgewiesen.  Da  der  Bonner  kölnische 
Kurfürst  zugleich  Bischof  von  Lüttich  war,  ist  die  Übersiedlung  des  Großvaters  nach  Bonn 
nicht  überraschend.  Aus  diesen  Lütticher  Beziehungen  erklärt  sich  jetzt  wohl  auch  leicht 
die  von  mir  festgestellte  Absicht  des  Vaters,  nach  Lüttich  überzusiedeln.  Wäre  die  Ab- 
sicht zur  Tat  geworden,  so  hätte  der  große  Meister  in  Lüttich,  und  nicht  in  Bonn  das 
Licht  der  Welt  erblickt.  Damit  wäre  aber  die  Abstammungsfrage  auch  keine  andere ,  als 
sie  jetzt  liegt. 

E.  Closson  hat  dem  französisch  geschriebenen  Buche  ein  Geleitwort  mit  auf  den  Weg 
gegeben.  Nicht  unerwähnt  soll  bleiben ,  daß  van  Aerde  im  Gegensatz  zu  manchen  noch 
immer  durch  die  Kriegspsychose  befangenen  ausländischen  Musikgelehrten  die  deutsche 
Forschung  nicht  einfach  ignoriert,  sondern  zu  seinem  eigenen  Vorteil  in  gebührender  Weise 
berücksichtigt. 

Das  Buch  ist  elegant  und  würdig  ausgestattet.  Ludwig  Schied  er  mair. 

Bach's  Passion.    Edited  by  Ivor  Atkins.    8°,  150  S.    London  1929,  Novello.    3/6  sh. 
Berlioz,  H.    Evenings  in  the  Orchestra.    London  1929,  Knopf.    21  sh. 

Feilerer,  Karl  Gustav.    Orgel  und  Orgelmusik.    Ihre  Geschichte.    8°,  192  S.  Augsburg 
1929,  B.  Filser.    6  RM. 

Feigl,  Lisa  Rita.  Der  neue  Weg  für  Sänger.  Das  Problem  der  Atmung  d.  Luftgebung. 
Grundelement  u.  Hauptfaktor  f.  d.  Kunstgesang!  gr.  8°,  8  S.  Wien  X,  Laxenburgerstr. 
16/24,  1929'  Selbstverlag.  1.20  öster.  Sch. 
Hitzig,  Wilhelm.  Tonsystem  und  Notenschrift,  kl.  8°,  III,  33  S.  [Bücherei  prakt.  Musik- 
lehre.] Leipzig  1929,  Breitkopf  &  Härtel.  1.20  RM. 
Idelsohn,  A.  Z.  Gesänge  der  marokkanischen  Juden.  (Hebräisch-Orientalischer  Melodien- 
schatz Bd.  V.)    119  S.    Berlin  1929,  Benjamin  Harz. 

Die  hier  vorgelegten  Gesänge  und  Rezitationsweisen  der  nordafrikanischen  Juden, 
unter  denen  bekanntlich  auch  Nachkommen  der  1492  aus  Spanien  vertriebenen  Juden  sich 
befinden,  reihen  sich  den  Stücken  der  vier  vorhergehenden  Sammlungen,  über  welche  seiner- 
zeit hier  berichtet  wurde,  als  gleichwertig  an.  Sie  belegen  dieselben  melodischen  Stile, 
wie  die  Gesänge  der  Juden  aus  Jemen,  Babylon,  Buchara,  Dagestan  und  der  Sefardim 
des  Orients,  die  sich  dadurch  als  primitives  jüdisches,  synagogales  Gut  erweisen:  den  ein- 
fachen, auf  bestimmter  Tonhöhe  rezitierenden  Stil,  dann  Gesänge  mit  melodischen  Gruppen 
über  den  Silben,  und  schließlich  den  reichen  Melismenstil,  wobei  die  letzten  Wortsilben 
gern  mit  Vokalisen  ausgeziert  sind  (Finalmelismen) :  indessen  fehlt  es  auch  nicht  an  Me- 
lismen  auf  anderen  Silben.  Vgl.  die  Nrn.  11,  178,  198,  247.  Mit  andern  Worten:  auch 
diese  Singweisen  beleuchten  die  geschichtlichen  Zusammenhänge  von  gregorianisch-christ- 
licher Kultmusik  und  jüdisch-synagogalem  Ritusgesang.  Einige  der  hier  vorgelegten  Melo- 
dien ließen  sich  sogar  in  gregorianischen  Musiknoten  aufzeichnen  und  könnten  dann  als 
gregorianische  Choräle  gelten.  Ergreifend  schön  klingen  auch  für  uns  Europäer  die  Nrn. 
50,  106  und  in.    Da  jüdische  Einflüsse  auf  die  mozarabische  Liturgie  des  christlichen 
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Spaniens  bis  zum  n.  Jahrh.  bestanden  haben  (vgl.  darüber  meine  Ausführungen  in  Bd.  II 
der  Spanischen  Forschungen  der  Görresgesellschaft,  der  demnächst  erscheinen  wird),  so 
stellt  sich  die  Frage  ein,  ob  zwischen  den  Gesängen  der  marokkanisch-spanischen  Juden 
und  denen  der  mozarabischen  Christen  Zusammenhänge  bestanden  haben  mögen.  Im 
heutigen  Stande  der  Forschung  läßt  sich  diese  Frage  nur  stellen,  nicht  beantworten.  Sie 
dürfte  aber  ausreichen,  um  die  Bedeutung  auch  des  vorliegenden  Bandes  für  Forschungen 
zur  alten  Kultmusik  zu  beleuchten.  p.  Wagner. 

Köthmann,  Paul.    Grundregeln  für  die  Laut-  und  Stimmbildung,    gr.  8°,  2  S.  m.  2  Abb. 

Leipzig  1929,  Carl  Merseburger.    — .15  RM. 
Mahrenholz,  Christhard.    Die  Orgelregister,  ihre  Geschichte  u.  ihr  Bau.    Lfg.  1.    40,  80  S. 

Kassel  1929,  Bärenreiter-Verlag.    4.20  RM. 
Marks,  F.  Helena.    Questions  on  Mozarts  Sonatas.  8°,  62  S.  London  1929,  Reeves,  1/6  sh. 
Mellor,  Albert.    Music  and  Musicians  of  Eton  College.    8°.    London  1929,  Spottiswoode, 

Ballantyne  and  Co.    5  sh. 
Oberborbeck,  Felix.    Deutsch  und  Musikunterricht,  mit  bes.  Berücksicht.  d.  höh.  Schulen. 

gr.  8°,  XI,  112  S.    (Musikpäd.  Bibliothek,  H.  6.)    Leipzig  1929.  Quelle  u.  Meyer.    4  RM. 
Osthoff,  Helmuth.    Adam  Krieger.    1634— 1666.   Neue  Beiträge  z.  Geschichte  d.  deutschen 

Liedes  im  17.  Jahrh.  kl.  4°  VII,  107  S.  Mit  1  Bild,  1  Faks.,  zahlr.  Notenbeisp.  u.  Kriegers 

gesammelten  frühen  Liedern.    Leipzig  1929,  Breitkopf  &  Härtel.    7  RM. 
Pinck,  Louis.    Verklingende  Weisen.    Lothringer  Volkslieder,  ges.  u.  hrsg.  Bd.  II.  [Schrif- 
ten d.  Els.-Lothring.  Wissenschaftl.  Gesellschaft  zu  Straßburg.l    gr.  8°,  420  S.  m.  eingedr. 

Faks.    Heidelberg  1929,  Carl  Winter.    8.50  RM. 
Rabsch,  Edgar,  u.  Hans  Burkhardt.    Musik.    Ein  Unterrichtswerk  für  die  Schule.    3.  Teil. 

Obersekunda  u.  Prima.    40,  VIII.  248  S.  m.  Abb.  u.  mehr.  Taf.    Frankfurt  a.  M.  1929, 

M.  Diesterweg.    4.50  RM. 
Renieu,  Lionel.    Histoire  des  theätres  de  Bruxelles  depuis  leur  origine  jusqu'ä  ce  jour. 

Preface  de  Auguste  Rondel.    2  Bde.    4°,  1220  S.    Paris  1928,  Editions  Duchartre  et 

Van  Buggenhoudt. 

Riemann,  Hugo.    Composiciön  musical  (Teoria  de  las  formas  musicales).    Traducciön  del 

alemän  por  Roberto  Gerhard.    8°,  526  S.    Colleciön  Labor,  seeeiön  V,  N°  211 — 212. 

Barcelona  1929,  Editorial  Labor. 
Riemann,  Hugo.    Manual  del  organista.    Traducido  de  la  5.*  edieiön  alemana  per  el  Mtre. 

Antonio  Ribera  y  Manej a.    8°,  234  S.    Colleciön  Labor,  seeeiön  V,  N°  205.  Barcelona 

1929,  Editorial  Labor. 

Riemann,  Hugo.   Musikgeschichte  in  Beispielen.   Eine  Auswahl  von  150  Tonsätzen.  Geistl. 
u.  weltl.  Gesänge  u.  Instrumentalkompositionen.  In  Notierung  auf  2  Systemen.  Mit  Er- 
läuterungen von  Arnold  Schering.    4.  Aufl.  40,  VIII,  16  u.  334  S.    Leipzig  1929,  Breit- 
kopf &  Härtel.    12  RM. 
Scherchen,  Hermann.    Lehrbuch  des  Dirigierens.    kl.  8°,  XI,  322  S.  Mit  zahlr.  Notenbeisp. 

Leipzig  1929,  J.  J.  Weber.    8  RM. 
Schmidt ,  Gustav  Friedrich.    Neue  Beiträge  zur  Geschichte  der  Musik  und  des  Theaters 
am  Herzoglichen  Hofe  zu  Braunschweig-Wolfenbüttel.    Erste  Folge.   4°,  64  S.  München 
1929,  Wilhelm  Berntheisel.    4.20  RM. 

Die  Arbeit  des  Münchner  Forschers  führt  den  Untertitel:  „Ergänzungen  und  Berich- 
tigungen zu  Chrysanders  Abhandlung:  , Geschichte  der  Braunschweig -Wolfenbütteischen 
Capelle  und  Oper  vom  16.  bis  zum  18.  Jahrhundert'.  Chronologisches  Verzeichnis  der  in 
Wolfenbüttel,  Braunschweig,  Salzthal,  Bevern  und  Blankenburg  aufgeführten  Opern,  Bal- 
lette und  Schauspiele  (Komödien)  mit  Musik  bis  zur  Mitte  des  18.  Jahrhunderts  nach  den 
vorhandenen  Textbüchern,  Partituren  und  nach  anderen  gedruckten  und  handschriftlichen 
Quellenurkunden".  Es  handelt  sich  um  eine  bloße  Statistik,  die  mit  dem  Jahre  1631  be- 
ginnt, und  mit  1771  schließt,  also  weit  über  Chrysander  (der  nur  bis  1735  geht)  hinaus- 
führt, fast  bis  zum  Ende  der  Regierungszeit  des  Fürsten  Karl  I.,  einer  für  deutsches  Sing- 
spiel und  italienische  Oper  sehr  günstigen  Zeit.  Aber  auch  die  innere  Bereicherung  ist 
ganz  außerordentlich.  Macht  man  Stichproben,  wie  Referent  sie  im  Falle  Steffani  und 
seines  Kreises  zu  machen  imstande  ist,  so  entdeckt  man,  wie  Schmidt  die  verstecktesten 
Quellen  benützt  hat;  die  Liebe,  Geduld,  Akribie,  die  an  den  Gegenstand  gewendet  sind, 
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sind  nicht  zu  überbieten.  Einen  Skrupel  Schmidts  bin  ich  imstande  zu  beheben:  er  ist 
im  Zweifel,  ob  die  Wiederholung  von  Reinhard  Keisers  „Cephalus  und  Prokris"  (1694),  die 
er  richtig  unter  1695  einreiht,  nicht  erst  1696  stattgefunden  habe,  doch  geht  aus  dem  Brief- 
wechsel von  Leibniz  (Werke,  edd.  Klopp  VIII,  1)  hervor,  daß  der  Philosoph  das  Werk  am 
12.  August  1695  sah;  am  13.  gab  man  die  neue  Oper  „Porsenna",  die  wohl  mit  der  von 
Schmidt  angeführten  „Clelia"  Keisers  identisch  ist.  Für  die  Darstellung  einer  wichtigen 
Zeit  des  deutschen  Operngeschehens  an  einem  ihrer  Brennpunkte  ist  durch  diese  Arbeit 
eine  gesicherte  Grundlage  geschaffen;  die  wertvollen  Ergänzungen  zur  Händel-,  Hasse-, 
Graunforschung  seien  nur  besonders  hervorgehoben.  Schmidt  verheißt  drei  weitere  Folgen 
seiner  Studien:  pragmatische  Beiträge  zur  Geschichte  der  Braunschweig- Wolfenbütteischen 
Kapelle  und  Oper  bis  zum  Ende  des  17.  Jahrhunderts  (II),  eine  kommentierte  Bearbeitung 
des  Briefwechsels  der  Herzogin  Philippine-Charlotte  von  Braunschweig-Lüneburg  mit  ihrem 
Vater,  König  Friedrich  Wilhelm  I.  von  Preu3en,  und  ihrem  Bruder,  Friedrich  dem  Großen 
(III) ,  endlich  eine  ausführliche  bibliographische  Behandlung  der  in  unserer  vorliegenden 
Folge  tabellarisch  verzeichneten  Opern  (IV).  Möge  es  ihm  vergönnt  sein,  sie  ebenso  wie 
sein  großes,  leider  noch  immer  ungedrucktes  Werk  über  die  frühdeutsche  Oper  und  die 
musikdramatische  Kunst  J.  K.  Schürmanns  bald  herauszubringen!  A.  E. 

Schreiber,  Wilhelm.    Jean  Paul  und  die  Musik.    8°,  VII,  88  S.    [Leipziger  phil.  Diss.  1929.] 
Braunschweig  1929,  E.  Appelhans.    3  RM. 


Neuausgaben  alter  Musikwerke 

Buxtehude,  Dietrich,    op.  1,  3.    Sonate  amoll  für  V.,  Va.  da  Gamba  u.  Cembalo.  Bearb. 

von  Christian  Döbereiner.    Ausgabe  f.  V.,  Va.  da  Gamba  u.  Cembalo  5  RM,  Ausg.  f. 

V.,  Vcello.  u.  Cemb.  2.50  RM.    Mainz  1929,  Schott. 
Hasse,  J.  A.    „Schlaf  sanft,  o  mein  Vergnügen!'-    Rez.  u.  Arie  für  Sopran-Solo,  Str.-Orch., 

2  Fl.  ad  lib.  u.  Orgel.    Bearb.  von  R.  Fricke.   Part.    Hameln  1929,  Oppenheimer. 

1.50  RM. 

Haydn,  J.  Concerto  pour  clarino  en  mi  bemol  avec  accompagnement  d'orchestre.  Trans- 
scrit  pour  trompette  en  si  bemol  avec  accompagnement  de  piano,  variantes  et  cadences 
par  A.  Goeyens,  prof.  au  Cons.  Royal  de  Bruxelles.  [Mit  Vorrede  v.  Ernest  Closson.] 
(Repertoire  des  Conservatoires.)    Brüssel  1929,  Ch.  Walpot. 

Es  handelt  sich  um  die  — ■  meines  Wissens  —  erste  Ausgabe  des  Trompeten-Konzertes, 
das  Haydn  1796  für  den  Hoftrompeter  Anton  Wei dinger  komponierte;  die  Ausgabe  er- 
folgte nach  dem  Originalmanuskript  in  der  Bibliothek  der  Gesellschaft  der  Musikfreunde 
in  Wien.  Weidinger  hatte  durch  Anbringung  von  Tonlöchern  seinem  Instrument  eine  Reihe 
von  chromatischen  Tönen  in  der  „Singe-Lage"  gewonnen;  es  ist  bewundernswert,  wie 
Haydn,  ohne  das  Geringste  von  der  charakteristischen  Trompetenthematik  zu  opfern,  im 
zweiten  Thema  des  ersten  Satzes  sich  die  neue  Errungenschaft  zu  Nutze  macht;  wie  er  im 
Andante  (^sdur)  eine  abgründige  Wendung  nach  Cesdur  findet.  Das  Werk,  aus  Haydns 
reifster  Zeit  und  ihrer  würdig,  müßte  uns  bald  im  Konzertsaal  begegnen.  A.  E. 

Lasso,  Orlando  di.    Missa  „in  die  tribulationis"  f.  5  st.  Chor  a  cappella.  Hrsg.  v.  H.  Müller- 
Paderborn.    Part.    Wien  1929,  Universal-Edition.    4  RM. 
Praetorius,  Michael.    Weihnachtslieder  zu  vier  Stimmen.   Hrsg.  v.  Friedr.  Blume.  Bearb. 

von  Fritz  Reusch.    40,  16  S.    Wolfenbüttel  1929,  G.  Kallmeyer.    — .90  RM. 
Tartini ,  Giuseppe.    Concerto  D  dur.    Für  Vcello.  oder  Gambe  mit  Streichorch.  u.  2  Hör- 
nern.   Hrsg.  von  Rudolf  Hindemith.    Ausg.  f.  Vcello.  u.  Pfte.    Mainz  1929,  Schott. 
2.50  RM. 

Telemann,  Georg  Philipp.    Leichte  Fugen  und  kleine  Stücke  für  Klavier.    Fugues  legeres 

et  petits  jeux  ä  clavessin  seul,  comp.  Hrsg.  von  Martin  Lange.    40,  23  S.    Kassel  1929, 

Bärenreiter- Verlag.    2.50  RM. 
Vivaldi,  A.   1.  Concerto  pour  deux  Violons  (in  amoll  =  op.  3,  6,  bearb.  v.  Tiradar  Nachez). 

Concerto  classiques  pour  Violon,  Orchestre  ä  cordes  et  orgues  d'apres  la  basse  chiffree. 

Mainz-Leipzig,  B.  Schotts  Söhne.    Part.  1927,  Kl.-A.  1926. 
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Mit  diesem  Konzert  setzt  der  Herausgeber  die  Reihe  seiner  ..Bearbeitungen"  Vivaldis 
fort :  da  wird  wieder  unter  völlig  falscher  Vorstellung  vom  Wesen  dieser  Konzerte  mit  höch- 
stem geistigen  Gut  in  einer  Weise  geschaltet  und  gewaltet,  welche  die  schärfste  Kritik 
herausfordern  muß.  Unnötige  Füllstimmen  werden  hinzugefügt;  Bässe  und  Mittelstimmen 
figuriert;  Soli  nicht  etwa  virtuos  umgestaltet,  wie  es  in  der  Praxis  nach  handschriftlichen 
Belegen  geschah,  sondern  Soli  in  Tuttistellen  hineinkonstruiert  (so  Takt  6 — 113);  Tutti 
dramatischer  gemacht  durch  längere  Steigerungen,  durch  zwei  statt  eine  Oktave.  Einfache 
Begleitfiguren  oder  Akkorde  in  Tutti  und  Soli  werden  durch  motivische  Umgestaltung 
„vertieft".  Wenn  Bach  dergleichen  bei  seinen  Klavier-  und  Orgeltranskriptionen  vorge- 
nommen hat,  so  bedeutet  das  nicht  nur  Anpassung  an  eigne,  im  Kontrapunktischen  wur- 
zelnde Schreibweise,  sondern  Ersatz  bei  Übertragung  auf  Tasteninstrumente  aufgegebener 
Klangmöglichkeit  durch  Belebung  der  Stimmführung.  Hier,  in  neuer  Partiturausgabe,  be- 
deutet es  nur  mangelndes  Stilverständnis  und  Respektlosigkeit  vor  gesetzlich  nicht  mehr 
geschütztem  geistigen  Eigentum. 

Vivaldi,  A.   2.  Concerto  for  Strings.    Edited  by  A.  Mistowski.   Oxford  Orchestral  Series 
No.  4. 

Auch  diese  Ausgabe  ist  als  Verfälschung  abzulehnen.  Die  Bratsche  ist  dauernd,  aber 
keineswegs  zu  Gunsten  des  Satzes  verändert.  Im  II.  Satz  wird  ein  Cellosolo  als  Gegen- 
stimme hinzukomponiert,  überall  soll  des  Herausgebers  motivische  Arbeit  in  der  Beglei- 
tung Vivaldi  interessanter  machen.  Der  B.  c.  wird  einfach  weggelassen. 
Vivaldi,  A.  3.  Concerto  grosso  für  Streichorchester  mit  Soli  und  Pianoforte.  Für  den  Ge- 
brauch eingerichtet  von  Arthur  Egidi.  (Meisterschätze  d.  Vergangenheit.  Vokal-  u.  In- 
strumentalmusik d.  16. — 18.  Jahrhs.)    Berlin-Lichterfelde  1926,  Chr.  Fr.  Vieweg. 

Der  Herausgeber  transponiert  hier  das  Konzert  von  G  nach  F,  wie  Bach  es  der  leich- 
teren Spielbarkeit  wegen  bei  seiner  Klavierübertragung  getan  hat.  Unnötig  und  unzweck- 
mäßig. Den  bedeutenden  Mittelsatz  Vivaldis  —  Dialog  in  dmoll  zwischen  der  Solovioline 
mit  eindringlichen  Figurationen  und  dem  starre  Akkorde  taktweise  entgegenstemmenden 
Tutti  von  höchster  Eindringlichkeit,  Vorbild  eines  von  Beethoven  im  Klavierkonzert  G 
(Mittelsatz)  gepflegten  Typus  —  wird  durch  „das  wirkungsvollere  Adagio  des  Oboekon- 
zerts von  Benedetto  Marcello  ersetzt  . .  .  Seb.  Bachs  Methode,  das  harmonische  Gerüst  in 
Linien  aufzulösen,  durfte  den  ergänzungsbedürftigen  Vorlagen  gegenüber  nicht  in  pietät- 
voller Unberührtheit  verbleiben,  sie  mußte  auch  der  Bereicherung  des  Streichkörpers  dienen". 
Siehe  oben. 

Das  sind  die  einzigen  neueren  Ausgaben  Vivaldis  in  Stimmen,  außer  den  drei  treff- 
lichen Ausgaben  in  kleiner  Partitur  bei  Eulenburg  durch  A.  Einstein1,  und  Ausgaben  mit 
Klavierbegleitung,  von  denen  etwa  das  a  moll-Konzert,  op.  3,  VI  in  Ausgabe  von  E.  Borrel 
(Edition  National  de  Musique  Classique,  Maurice  Senart,  Paris)  rühmend  genannt  zu  werden 
verdient.  (Uber  ein  Concerto  ä  trois  Violons,  Revision  par  Feiice  Togni  vgl.  ZfM  IX,  650). 
Daß  sie  möglich  sind,  vermag  jede  Illusion  über  die  Bedeutung  der  Musikwissenschaft  für 
die  Praxis  zu  rauben.    Hier  gilt  systematische  Opposition!  Hans  Engel. 


Miszellen 

=  Der  Versuch  einer  Opernreform  vor  100  Jahren.  In  der  „Zeitung  für 
die  elegante  Welt"  erschien  im  Jahre  18 16  ein  Aufsatz  unter  dem  Titel  „Gedanken 
über  die  Oper.  Nachtrag  zu  den  Ästhetiken".  Als  Verfasser  nannte  sich  Friedrich 
Pustkuchen.  Er  war  damals  23  Jahre  alt  und  als  Kandidat  der  Theologie  Haus- 
lehrer bei  dem  Buchhändler  Härtel  in  Leipzig.    Sein  Name  wurde  5  Jahre  später 


1  Ich  darf  bei  dieser  Gelegenheit  vielleicht  auf  einen  Fehler  hinweisen,  der  sich  in  meiner  Aus- 
gabe des  Konzerts  in  Amol)  für  4  Violinen  (op.  III,  10;  im  Largo,  6.  Takt  (S.  14  meiner  Ausgabe; 
findet  (ebenso  wie  in  der  Ausgabe  der  Dachgesellschaft).  In  der  Cello-Stimme  muß  statt  des  Solo 
eine  Pause  stehen ;  hier  liegt,  wie  Herr  Christian  Döbereiner  in  München  mich  überzeugt  hat,  zweifel- 
los ein  Stichfehler  der  Originalausgabe  vor.  Herr  Döbereiner  ist  auch  der  Ansicht,  daß  das  Arpeggio 
in  „biscrome"  im  Larghetto  in  32 stein  auszuführen  sei;  eine  Ansicht,  die  zweifellos  viel  für  sich  hat, 
mag  auch  biscroma  „lötel"  heißen.  (Schriftleitunsr. 
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unrühmlich  bekannt  durch  seine  falschen  „Wanderjahre",  ein  langatmiges  Werk, 
dessen  zelotische  Kampfesweise  Goethe  als  einen  undeutschen  und  sittenlosen  Dichter 
hinstellen  will.  Von  dem  krankhaften  Haß  gegen  Goethe  ist  er  in  seiner  ästhe- 
tischen Untersuchung  über  die  Oper  noch  weit  entfernt.  Im  Gegenteil:  er  erkennt 
den  musikalischen  Grundzug  seiner  Lyrik  und  stellt  ihr  die  mehr  rhetorisch  geartete 
Schillers  gegenüber.  Er  empfiehlt  des  Epimenides  Erwachen  —  komponiert  von 
Berthold  Anselm  Weber  —  als  eine  Dichtung,  welche  der  Idee  der  rechten  Oper  in 
mehreren  Stücken  sich  nähert  —  ein  Verkennen  des  Wesens  der  dramatischen  Musik, 
das  wir  mit  seiner  Unerfahrenheit  auf  diesem  Gebiet  entschuldigen  müssen.  Und 
nun  das  Wesentliche  seiner  Untersuchung,  zum  Teil  mit  seinen  eigenen  Worten. 

Am  Eingang,  der  sich  über  den  „Klassenbegriff"  der  Oper  verbreitet,  weist 
Pustkuchen  auf  August  Apels  Abhandlung  in  den  „Cicaden"  hin,  die  „Schön  und 
romantisch"  überschrieben  ist.  Ihr  verdankt  er  die  von  ihm  gebrauchten  Begriffs- 
bestimmuugen.  Er  setzt  Oper  gleich  romantisches  Drama  und  behauptet,  daß  sich 
aus  einem  jeden  romantischen  Drama  eine  Oper  bilden  lasse.  Die  Begriffe  „antik" 
und  ..romantisch"  seien  noch  nicht  so  geklärt,  daß  man  nicht  manches  in  der 
Poesie  der  Alten  romantisch,  manches  in  der  „zweiten  Kunstblüte"  antik  zu  nennen 
berechtigt  wäre.  Noch  sei  der  Charakter  der  Oper  aus  Notwendigkeit  und  bloßer 
Observanz  oder  Laune  gemischt.  Wo  zwei  Künstler,  wie  bei  der  Abfassung  der 
Oper,  gezwungen  sind ,  miteinander  zu  verhandeln ,  werden  sie  sich  schwerlich  so 
leicht  vertragen.  Doch  ist  vieles  möglich,  was  noch  nicht  wirklich  geworden.  Unter 
den  romantischen  Mythen,  die  sich  zur  musikalischen  Behandlung  eignen,  führt  er 
u.  a.  „Frau  Venus"  in  der  „Geschichte  vom  Venusberg"  an.  Er  wendet  sich  dann 
den  Voraussetzungen  zu,  unter  denen  eine  Vereinigung  von  Musik  und  Poesie  in 
der  Oper  ihm  zulässig  erscheint.  Es  sei  ebenso  natürlich,  Menschen  singen  als  in 
Jamben  reden  zu  lassen.  Der  Wechsel  zwischen  „Fassen"  und  „Lassen",  zwischen 
„voller  Einigung"  und  „vorübergehender  Trennung"  dürfe  aber  hier  nicht  fehlen. 
Einzelne  Partien  müßten  der  Musik  allein  vorbehalten  bleiben,  wie  die  Ouvertüre 
und  jene  Momente,  wo  die  Personen  in  tiefer  wogenden  Gefühlen  verstummen.  Die 
Poesie  müsse  zurücktreten,  wo  Musik  noch  gewaltig  ist,  und  die  Dichtung  habe  Regi- 
onen, wohin  die  Macht  der  Töne  nicht  reiche.  Die  „vollendete  Oper"  ist  nicht, 
wo  alles  Gesang,  sondern  wo  Gesang  und  Rede  in  rechtem  Maße  verknüpft  sind. 
Als  endliches  Ergebnis  seiner  Untersuchung  fordert  er  eine  Vereinigung  der  beiden 
Künste  unter  der  Bedingung  völlig  gleicher  Würde.  Das  Unglück  wollte  aber,  daß 
fast  nur  mittelmäßige  Dichter  die  Operntexte  schrieben ,  dahingegen  die  größesten 
Meister  der  Musik  die  Kompositionen  der  höchsten  Vollendung  nahebrachten.  Es 
sei  unrichtig,  daß  die  Poesie  sich  der  Tonkunst  unterzuordnen  habe  und  auf  Voll- 
endung an  ihrem  Teile  verzichten  müsse.  Metastasio,  Quinault  und  Goethe  hätten 
wenigstens  bewiesen,  daß  sich  in  die  Gespräche  mehr  Bedeutung  bringen  lasse,  daß 
etwas  höheres  möglich  sei,  als  man  gewöhnlich  auf  den  Bühnen  sähe.  Einsichts- 
volle Musiker  werden  es  vorziehen ,  eine  geistvolle  Dichtung  durch  ihre  Kunst  zur 
Vollendung  zu  bringen,  als  sich  mit  dem  Ausschuß  der  Poesie  zu  begnügen.  Das 
wahre  Verhältnis  beider  Künste  werde  sich  dadurch  nicht  umkehren,  wohl  aber 
schmölzen  beide  in  der  Oper  so  unauflöslich  zusammen,  daß  die  Mängel  der  einen 
dem  Werte  des  Ganzen  mehr  oder  minder  abnehmen. 

WTie  kam  der  junge  Theologe  dazu,  über  musikalische  Probleme  ein  Urteil  ab- 
zugeben und  wo  hat  er  die  hierzu  erforderliche  Vorbildung  erworben?  Vor  seiner 
Leipziger  Anstellung  war  er  in  der  Jacobischen  Familie  zu  Pempelfort  als  Lehrer 
tätig  gewesen  und  mag  dort  Gelegenheit  gefunden  haben,  seine  musikalische  Bildung 
zu  erweitern.  Vielleicht  hatte  er  schon  im  Elternhause  —  sein  Vater  war  Kantor 
in  Detmold  —  die  Elemente  der  Musik  kennen  gelernt.  Aus  J.  E.  Kunzes  Fechner- 
biographie  erfahren  wir,  daß  zu  jener  Zeit  das  Härteische  Haus  in  Leipzig  „an  der 
Spitze  der  Zirkel  stand,  in  denen  gute  Musik  gespielt  wurde".  Die  hier  herrschende 
Musikpflege  wird  die  freundschaftlichen  Beziehungen  des  Dichters  und  Musikfreundes 
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August  Apel  zu  Pustkuchen  eingeleitet  haben.  Sein  Verkehr  mit  dem  um  zwei  Jahr- 
zehnte älteren  und  ihm  geistig  weit  überlegenen  Apel  gestaltete  sich  bald  so  intim, 
daß  er  als  sein  Gast  mehrere  Monate  auf  Apels  Landgut  Ermlitz  weilen  durfte. 
Hier  trafen  sich  die  bedeutendsten  Geister  von  Leipzig,  um  in  ungezwungener  Weise 
ihre  Anschauungen  über  Poesie  und  Musik  auszutauschen.  Zu  den  näheren  Freunden 
August  Apels  gehörte  Adolf  Wagner  —  der  Onkel  Richard  W7agners  —  ein  Gelehrter, 
gleich  vertraut  mit  der  klassischen  wie  mit  der  italienischen  Literatur.  Es  spricht 
für  die  im  Hause  des  kunstsinnigen  Ratsherrn  Apel  herrschende  Gesinnung,  daß 
W7agner,  der  in  Jena  Schillers  und  Fichtes  Umgang  genießen  durfte,  den  Verkehr 
mit  Apel  jedem  anderen  in  Leipzig  vorzog.  Es  war  jene  Zeit,  in  der  beide  Freunde, 
denen  sich  auch  der  Polizeiaktuarius  Friedrich  Wagner  —  Vater  Richard  Wagners  — 
zugesellte,  mit  „wenigen  Gleichgesinnten  auf  dem  Apelschen  Rittergut  Ermlitz  tastende 
Versuche  machten,  eine  neue  Form  zu  finden,  die  später  bewußt  der  Sohn  und 
Neffe  verwirklichen  sollte"  (Richard  Wagner  an  Th.  Apel,  Geleitwort.  Leipzig  1910). 
Man  darf  Pustkuchens  Gedanken  über  die  Oper  als  einen  Niederschlag  der  Gespräche 
betrachten ,  die  von  August  Apel  mit  seinen  Freunden  über  dieses  Thema  geführt 
wurden.  Umsomehr ,  als  sie  in  dem  gleichen  Jahre  niedergeschrieben  wurden ,  in 
dem  der  freundschaftliche  Verkehr  zwischen  Pustkuchen  und  August  Apel  begann. 
Bevor  der  junge  Theologe  nach  Leipzig  kam,  war  ihm  ja  auch  kaum  die  Möglich- 
keit geboten,  sich  eine  durch  Aufführungen  gestützte  Ansicht  über  das  Opernwesen 
zu  bilden.  Sein  übergroßes  Selbstgefühl  wehrte  sich  freilich  dagegen,  einem  anderen 
Förderung  seines  Wissens  zu  verdanken.  Er  scheute  sich  nicht,  später  (1824)  öffent- 
lich zu  erklären:  Wenn  in  dem  geistigen  Bund  zwischen  ihm  und  Apel  einer  als 
der  rezeptive  Teil  bezeichnet  werden  sollte,  so  würde  jeder  wissen,  daß  ihm  dieser 
Titel  nicht  zukäme. 

Die  Gedanken  des  jungen  Theologen  über  das  schwierige  Opernproblem  sind 
weder  durchaus  originell ,  noch  gar  immer  zutreffend.  So  wäre  es  möglich ,  daß 
Pustkuchen  durch  seine  musikalischen  Berater  aus  dem  Apelschen  oder  Härteischen 
Kreise  von  dem  der  Gluckschen  Alceste  vorgesetzten  Programm  unterrichtet  wurde. 
Seine  Hauptforderung,  der  Dichtung  ihren  gebührenden  Platz  in  der  Oper  einzu- 
räumen, hätte  er  hier  schon  angedeutet  gefunden.  Einen  Schritt  rückwärts  gegen- 
über der  von  Gluck  erreichten  musikalisch-dramatischen  Geschlossenheit  der  Oper 
bedeutet  sein  Vorschlag,  die  Exposition  und  Abschnitte,  die  einen  schnellen  Fort- 
gang verlangen ,  dem  gesprochenen  Wort  zu  überlassen.  Hier  teilt  er  noch  ganz 
die  Anschauungen  seiner  Zeitgenossen,  denen  der  Sinn  für  das  Erkältende,  für  das 
Herabgleiten  der  durch  die  Musik  gesteigerten  Empfindung  fehlte,  das  sich  für  uns 
einstellt,  wenn  der  Musik  unmittelbar  die  Rede  folgt. 

Immerhin  hat  er  die  Hoffnung  auf  eine  bessere  Zukunft  der  Oper,  an  die 
Goethe  seit  Mozarts  Tod  nicht  mehr  glauben  wollte,  festgehalten  und  aus  ihr  Ele- 
mente auszuscheiden  gesucht,  die  eine  geistlose  Überlieferung  (Observanz)  und  das 
Belieben  Einzelner  (Laune)  ihr  aufgenötigt  hat.  Sein  Nachtrag  zu  den  Ästhetiken 
verdient  als  ein  Zeugnis  für  das  Suchen  nach  einer  reineren  Form  der  Oper  Be- 
achtung. Umsomehr,  als  es  sich  gefügt  hat ,  daß  Richard  Wagners  erste  kindliche 
Versuche  im  Drama  die  Tragödien  August  Apels  zum  Muster  gewählt  haben,  da  der 
Dresdner  Kreuzschüler  noch  nicht  fähig  war,  ihre  Vorbilder,  die  Dramen  der  grie- 
chischen Tragiker,  in  der  Ursprache  zu  genießen.  Und  in  Apel  und  seinen  Ge- 
sinnungsgenossen müssen  wir  die  eigentlichen  Urheber  der  Gedanken  über  die  Oper 
erkennen,  aus  deren  Kunstgesprächen  vielleicht  manches  zu  dem  Heranwachsenden 
gedrungen  ist.  Ludwig  Pariser  (Berlin). 

=  Paul  Tannery  (1843 — 1910).  Vergebens  sucht  man  in  deutschen  musikwissen- 
schaftlichen Kompendien  nach  dem  Namen  des  französischen  Philosophen  und  Histo- 
rikers der  mathematischen  Wissenschaft,  Paul  Tannery.  Die  Musiklexika  von  H. 
Riemann  und  H.  Abert,  die  speziellen  Arbeiten  über  die  Musik  der  Antike  haben 
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die  Verdienste  Tannerys  um  die  Erforschung  der  altgriechischen  Musik  nicht  be- 
rücksichtigt, obwohl  Tannery  für  die  antike  Musikgeschichte  dieselbe  Bedeutung  hat, 
wie  K.  Fortlage,  Fr.  Bellermann,  R.  Westphal,  K.Jan,  F.  A.  Gevaert,  H.  Weil  und 
Th.  Reinach. 

Zwei  bedeutende  Repräsentanten  der  exakten  Wissenschaft,  J.  L.  Heiberg,  der 
verdienstvolle  Euklid-Forscher,  und  H.  G.  Zeuthen,  der  hervorragende  dänische 
Mathematiker,  haben  die  in  unzähligen  Zeitschriften  verstreuten  und  in  den  Jahren 
1870 — 1910  veröffentlichten  Aufsätze  Tannerys  gesammelt  und  in  fünf  stattlichen 
Bänden  herausgegeben: 

Paul  Tannery,  Memoires  scientifiques.  Toulouse  (E.  Privat)-Paris  (Gauthier- 
Villars)  1912 — 1922. 

Die  Stellung  Tannerys  als  Forscher  und  Denker  hat  H.  G.  Zeuthen  erschöpfend  be- 
leuchtet und  gewürdigt:  „L'oeuvre  de  Paul  Tannery  comme  historien  des  mathe- 
matiques",  erschienen  in  Bibliotheca  mathematica,  Ztschr.  f.  Gesch.  d.  mathem. 
Wissenschaft.    Leipzig,  B.  G.  Teubner  1905.   III.  Folge,  VI.  Bd.    257 — 304. 

Die  meisten  Aufsätze  Tannerys  über  altgriechische  Musik  sind  im  III.  Bande 
der  „Memoires"  enthalten,  doch  finden  sich  auch  in  den  übrigen  Bänden  einige 
wichtige  Aufsätze  über  dieses  Thema,  so  z.  B.  gleich  zu  Anfang  des  I.  Bandes  die 
geistreiche  Studie  über  den  geheimnisvollen  „numerus  nuptialisu  der  Platonischen 
Republik  (1.  VIII)  oder  die  im  II.  Bde.  befindlichen  Bemerkungen  über  eine  zweifel- 
hafte Stelle  bei  Theo  Smyrnaios  in  dessen  Schrift  über  Musik.  Es  sind  dies  er- 
gänzende Erläuterungen  zum  Kommentar,  den  die  Herausgeber  der  Pseudo-aristo- 
telischen  Problemata,  Th.  Reinach  und  Eug.  Eichtal,  verfaßt  haben.  Ebenfalls  als 
eine  Korrektur  der  Erläuterungen,  die  H.  Weil  und  Th.  Reinach  ihrer  Ausgabe  von 
Plutarchs  Schrift  über  Musik  beigaben,  ist  die  Abhandlung  „Sur  un  point  d'histoire 
de  la  musique  grecque"  gedacht. 

Auf  streng  wissenschaftlicher  Grundlage  sind  die  Aufsätze  Tannerys  über  die 
akustischen  Probleme  der  griechischen  Musik  verfaßt.  Die  feinsten,  oft  verschlunge- 
nen Fragen  der  griechischen  Musiktheorie  werden  hier  in  fesselnder  Form  und  mit 
größter  Klarheit  behandelt  und  mit  kritischem  Scharfblick  und  Tiefsinn  gelöst. 

Ein  besonderer  Aufsatz  definiert  die  Stellung  der  griechischen  Musik  in  der 
Entwicklung  der  reinen  Mathematik.  Die  Abhandlung  über  die  Intervalle  der 
griechischen  Tonskala  unterzieht  einer  kritischen  Analyse  den  Bau  der  Tetrachorde 
nach  Angabe  verschiedener  Theoretiker:  Archytas,  Eratosthenes,  Aristoxenos,  Didy- 
mos,  Ptolemeus  und  Philolaos;  die  Autorschaft  des  Philolaos  als  Verfasser  der  Schrift 
über  Musik  stellt  jedoch  Tannery  mit  bewunderungswürdiger,  sachlicher  Argumenta- 
tion in  Frage  und  bezeichnet  den  unbekannten  Verfasser  des  Traktats  als  Pseudo- 
Philolaos.  Der  Aufsatz  „L'evolution  des  gammes  antiques"  ist  eng  mit  der  vor- 
hergehenden Abhandlung  verbunden. 

Polemischen  Charakter  hat  die  Abhandlung  über  die  Erfindung  der  Wasser- 
orgel; es  ist  eine  Antwort  auf  Fr.  Susemihls  Artikel  im  „Philologus",  Bd.  57.  Der 
Aufsatz  „Sur  le  spondiasme  dans  l'ancienne  musique  grecque"  behandelt  ein 
schwieriges  Problem  über  jenes  Meine  Intervall,  welches  aus  drei  enharmonischen 
Diesen  besteht  und  um  eine  Diesis  kleiner  ist,  als  der  Ganzton. 

Als  ein  Meisterstück  methodisch  mustergültiger,  kritischer  Arbeit  kann  der  Auf- 
satz „Inauthenticite  de  la  Division  du  Canon  attribuee  ä  Euclide"  gelten.  Mit  der 
strengsten  logischen  Begründung  und  Schlußfolgerung  deckt  Tannery  die  inneren 
Widersprücke  zwischen  einzelnen  Theoremen  der  dem  Euklid  zugeschriebenen  Schrift 
über  die  Teilung  des  Monochords  auf.  Es  unterliegt  nun  keinem  Zweifel  mehr, 
daß  Euklid  als  Verfasser  dieses  Traktats  nicht  gelten  kann. 

Ein  flüchtiger  Überblick  des  von  Tannery  behandelten  Stoffes  läßt  ahnen,  wie 
tief  sein  Wissen,  wie  reich  seine  Gedankenwelt  ist.  Tannerys  Schriften  sind  grund- 
legend für  Erforschung  der  antiken  Musiktheorie.  Josef  Reiss  (Krakau). 
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Ortsgruppen 
Frankfurt  a.  M. 

Die  Veranstaltungen  unserer  Ortsgruppe  im  Berichtjahr  1928,29  wurden  durch  einen 
Madrigal-Abend,  den  Herr  Musikdirektor  Gustav  Maerz  mit  seinem  Madrigal-Chor 
am  3.  Nov.  veranstaltete,  eröffnet.  Der  Aufführung  gingen  einleitende  Worte  von  Herrn 
Prof.  Dr.  Bauer  voraus,  in  denen  er  der  Verdienste  der  Franzosen  und  Niederländer  um 
die  Entstehung  der  Gattung,  deren  höchste  Ausbildung  in  Italien  erreicht  wurde,  gedachte. 
Der  Vortragende  entwarf  ein  Bild  von  den  Vorläufern  des  Madrigals,  den  Frottolen,  jenen 
volkstümlichen  Refrainliedern  von  feststehendem  Bau,  in  denen  vokale  Melodik  mit  instru- 
mentaler Begleitung  zu  einer  Scheinpolyphonie  zusammenfließen,  im  Gegensatz  zum  Madrigal, 
das  den  a  cappella-Satz  bevorzugt  und  Liedformen  sehr  verschiedener  Faktur  unter  seinem 
Namen  vereinigt.  Während  Vierstimmigkeit  und  Homophonie  im  älteren  Madrigal  noch 
vorherrschen,  wird  erstere  in  der  Blütezeit  der  Gattung  von  Fünfstimmigkeit  verdrängt. 
Chorteilungen  mit  einem  Wechsel  von  homophonen  und  imitatorischen  Partien  in  Ver- 
bindung mit  deklamatorischen  Feinheiten  treten  hervor,  gewählte  Harmonik  bei  bestimmten 
Wendungen,  chromatische  Neuerungen  (besonders  bei  Gesualdo,  Principe  da  Venosa)  fallen 
auf.  Der  Ausdruck  der  Affekte  findet  in  der  Bildung  charakteristischer  Motive  seinen 
Niederschlag,  in  imitazione  della  natura  entstehen  stärkere  tonmalerische  Wirkungen,  die 
wohl  der  Madrigal-Literatur  nicht  ausschließlich  eigen  sind,  die  aber  auf  diesem  Gebiet 
weltlicher  mehrstimmiger  Liedkunst  ungeahnte  Möglichkeiten  erschlossen  und  die  in  der 
letzten  Blütezeit  des  Madrigals  an  die  Grenze  dramatischer  Kunst  heranführten.  Wie  man 
in  der  dann  folgenden  Aufführung  in  gewissem  Sinn  die  höchste  künstlerische  Blüte  des 
Madrigals  bei  den  italienischen  Meistern:  Azzaiolo,  Marenzio,  Palestrina  und  Monteverdi 
erkennen  konnte,  so  zeigte  der  meisterhaft  ausgefeilte  und  klanglich  ausgeglichene  Vortrag 
des  Chores  unter  der  zielbewußten  Leitung  des  Dirigenten,  daß  ihnen  auch  Komponisten 
anderer  Musikvölker  des  16.  und  17.  Jahrhunderts  ebenbürtig  sind,  daß  Werke  von  Waelrant, 
le  Maistre  und  Orlando  di  Lasso  zu  fesseln  verstehen,  daß  Engländer,  wie  John  Dowland, 
John  Bennet,  Thomas  Morley  oder  John  Wart,  das  Madrigal  mit  den  besten  Elementen 
ihres  volkstümlichen  Empfindens  durchdringen  und  daß  auch  Deutsche,  wie  Leo  Hassler, 
Daniel  Friederici  oder  Johann  Eccard,  den  Stil  zu  meistern  wissen. 

Am  9.  Dez.  versammelte  sich  die  Ortsgruppe  mit  der  ..Frankfurter  Gesellschaft  der 
Goethe-Freunde",  um  in  einer  Morgenfeier  im  „Frankfurter  Hof"  Schuberts  zu  gedenken. 
Den  Festvortrag  hielt  Herr  Prof.  Dr.  Bauer  über  „Franz  Schubert  und  die  Ballade". 
Herr  Prof.  Bauer  führte  aus,  daß  eine  Betrachtung  der  deutschen  Musikballade  von 
Bürgers  „Lenore"  ihren  Ausgang  zu  nehmen  habe.  Sollte  eine  Vertonung  dieser  Ballade, 
in  der  sich  —  nach  Spitta  —  romanzenhaftes  Bänkelsängertum,  Studentenlied,  nordische 
Balladenstimmung  und  volkstümlich  Kirchliches  die  Hand  reichen,  stattfinden,  so  war  die 
Problemstellung  entweder  die,  daß  man  dem  älteren  Liedtypus  zufolge  ein  reines  Strophen- 
lied schuf,  wie  z.  B.  Kirnberger  getan,  oder  daß  man  wie  Reichardt  die  32  Strophen  des 
Gedichtes  auf  einige  unterschiedliche  Melodien  verteilte,  oder  daß  man,  wie  der  Offenbacher 
Johann  Andre  1775,  versuchte,  jeder  Strophe  ihre  eigene  Musik  zu  geben,  nur  dort  melodisch 
zu  wiederholen,  wo  textliche  Wiederholungen  stattfinden,  und  zwischen  die  geschlossenen 
Liedformen  einzelne  Rezitative  einzustreuen,  wie  es  bekanntlich  auch  1784  Neefe,  Beethovens 
Lehrer,  in  seiner  Ballade  „Lord  Heinrich  und  Kätchen",  in  der  fünf  Strophen  ihre  eigene 
Melodie  haben,  die  drei  letzten  nach  derselben  Melodie  gesungen  werden  und  zwei  kleinere 
Rezitative  den  Gesang  unterbrechen,  getan  hat.  Unter  dem  sichtbaren  Eindruck  des  Melo- 
dramas steht  dann  Ludwig  Aemilius  Kuntzens  Lenore  (1788),  in  der  die  Reden  gesungen, 
die  erzählenden  Teile  mit  und  ohne  Klavier  gesprochen  werden. 

Das  ist  die  Basis,  auf  der  sich  die  Balladenkomposition  Rudolf  Zumsteegs  aufbaut, 
der  in  der  Musikgeschichte  allgemein  als  Vater  der  modernen  Ballade  genannt  zu  werden 
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pflegt.  Er  ist  wohl  nicht  der  erste,  der  sich  mit  der  Balladenkomposition  nach  Ernst 
Bach  (1749)  und  Valentin  Herbing  (1759)  beschäftigt  hat,  aber  im  Hinblick  auf  die  Viel- 
gestaltigkeit und  Vielseitigkeit  seines  Schaffens  hat  er  wohl  Anspruch  darauf,  an  erster 
Stelle  genannt  zu  werden.  Was  die  formale  Struktur  seiner  Balladen  anbetrifft,  so  muß 
man  Gebilde  unterscheiden,  die  sich  dem  durchkomponierten  Lied  nähern,  in  denen  aus- 
giebigster Gebrauch  vom  Rezitativ  und  Arioso  der  Oper  gemacht  wird  und  geschlossene 
Liedformen  auftreten,  ferner  solche,  in  denen  fast  oder  ganz  ausschließlich  das  geschlossene 
strophische  Prinzip  anzutreffen  ist,  und  schließlich  solche,  die  zwischen  beiden  Typen  die 
Mitte  einhalten.  Aber  es  ist  unschwer  zu  erkennen,  daß  die  verschiedenen  Typen  zwischen 
dem  schlichten  Strophenlied  einerseits  und  der  durchkomponierten  Solokantate  anderer- 
seits stehen. 

Die  große  Begabung  Zumsteegs,  Vorgänge  dramatisch  zu  gestalten,  Situationen  blitz- 
artig zu  erhellen,  seine  Fähigkeit,  die  Untermalung  des  Klaviers  geschickt  auszunutzen, 
sein  Talent  für  die  Darstellung  des  Geisterhaften,  seine  große  Geschicklichkeit  in  der  musi- 
kalischen Deklamation  befähigten  ihn,  die  Ausdehnung  der  Ballade  ins  Riesenhafte  zu 
steigern.  Allerdings  ist  die  ästhetische  Bedeutung  dieser  Riesenballaden  keine  so  große, 
daß  sie  das  ungeteilte  Interesse  des  Hörers  festzuhalten  vermag;  der  Wechsel  der  ver- 
schiedenen Ausdrucksformen  ruft  Ermüdung  hervor  und  läßt  das  Gleichmaß  der  äußerlich 
in  symmetrische  Strophen  gegliederten  Gedichte  vergessen.  Die  wahllose  Verwendung  des 
Rezitativs  bringt  Unruhe  und  etwas  Mosaikartiges  in  die  Komposition  und  läßt  deutlich 
die  Grenzen  dieser  Kunst  erkennen.  Der  Fortschritt,  den  das  variierte  Strophenlied  dem 
19.  Jahrhundert  gebracht  hat,  ist  auch  dem  Balladenstil  zum  Nutzen  geworden :  es  gelang, 
das  mosaikartige  Nebeneinander  in  eine  höhere,  künstlerische  Einheit  umzugestalten.  Hier 
ist  es  nun  vor  allem  Schubert,  der  mit  großem  Erfolg  sich  bemüht,  diese  heterogenen 
Elemente  des  rein  Liedmäßigen  und  des  dramatisch  Deklamatorischen  zu  einer  Einheit 
zu  verschmelzen. 

Aus  den  Memoiren  des  Barons  von  Spaun  wissen  wir,  daß  Schuberts  Balladenschaffen 
von  Zumsteeg  ausging,  bekannt  ist  auch,  daß  Zumsteeg  ihn  unmittelbar  zur  Nachahmung 
anregte.  Gewiß  ist  es  wenig,  wenn  Schubert  unter  rund  600  Liedern  nur  22  Balladen  und 
2  Balladenfragmente  geschaffen  hat,  unter  denen  Goethische  Texte  achtmal  vertreten  sind. 
Man  kann  auch  leicht  die  Zumsteegschen  Typen  wiedererkennen,  doch  bleibt  es  auffallend, 
daß  von  den  Goethe-Balladen  außer  dem  „Sänger"  keine  dem  spezifisch  Zumsteegschen 
Typus  angehört,  sondern  daß  sie  reine  Strophenlieder,  oder  dem  variierten  Strophenlied 
zuzurechnen  sind.  Abseits  steht  die  Ballade  „Der  Zwerg".  In  ihr  gewinnt  ein  künstlerisches 
Prinzip  die  Oberhand,  das  darin  besteht,  ein  einheitliches  Motiv  entweder  ganz,  oder  den 
größten  Teil  des  Liedes,  oder  eine  oder  mehrere  Strophen  hindurch  beherrschen  zu  lassen. 
Im  „Zwerg"  ist  es  das  Todes-  und  Liebesmotiv.  Leider  hat  sich  die  Einführung  und  Fort- 
bildung dieser  einheitlichen  Motivik  in  Schuberts  Balladen  nicht  auswirken  können.  Es 
ist  zwar  ein  weiter  Weg,  der  von  der  Zumsteeg-Kopie  zum  „Zwerg"  führt,  es  ist  ein  Zeichen 
großen  künstlerischen  Freisinnes,  wenn  Schubert  der  dichterischen  Natur  Goethes  mit  dem 
strophischen  Lied,  derjenigen  Schillers  durch  Angleichung  an  Zumsteegsche  Art  gerecht 
wird,  aber  „Der  Zwerg"  und  der  „Erlkönig"  stehen  doch  ziemlich  einsam  da.  Schubert 
war  eine  zu  stark  subjektivistische  Natur,  der  das  eigentliche  Wesen  der  Balladenkom- 
position widerstreben  mußte.  Im  Lyrischen  dichterische  Gegensätze  zu  starken  Kontrasten 
zu  bringen,  hierin  vielleicht  noch  über  den  Dichter  hinauszugehen,  das  war  Schuberts 
Sache.  Etwas  anderes  aber  ist  es,  Dramatiker  im  Lyrischen  und  Balladenkomponist  zu 
sein,  wo  eine  starke  Gabe  zur  Objektivierung,  ein  völliges  Zurücktreten  des  Künstlers  zu- 
gunsten der  Situation  und  der  einzelnen  Personen  unerläßliche  Voraussetzung  ist,  wie  sie 
Loewe  in  nie  wieder  erreichtem  Maße  besessen  hat.  Trotzdem  wird  niemand  bestreiten 
wollen,  daß  einige  Balladen  Schubert  trefflich  gelungen  sind,  daß  sie  eine  Mannigfaltigkeit 
in  der  Einheit  darstellen,  wie  sie  in  der  motivisch  harmonischen  Disposition  des  „Erlkönig" 
einzigartig  dasteht. 

Den  Grund,  warum  Schubert  in  der  Ballade  das  gelobte  Land  wohl  gesehen,  aber 
erst  Carl  Loewe  es  wirklich  betreten  hat,  der,  ebenfalls  von  Zumsteeg  ausgehend,  zum  end- 
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gültigen  Schöpfer  des  modernen  Balladen-Tvpus  geworden  ist,  erblicken  wir  einerseits  in 
dem  niedrigen  Niveau,  auf  dem  die  Texte  —  natürlich  mit  Ausnahme  der  Goetheschen  und 
Schillerschen  —  zur  Zeit  Schuberts  noch  waren,  andrerseits  stand  der  Typus  der  Zumsteeg- 
schen  Großballade  der  künstlerischen  Fortentwicklung  im  Wege.  Die  volkstümliche  Melodik, 
die  an  sich  oft  unscheinbar  und  durch  ihre  Vorliebe  für  Tonwiederholungen  und  Sequenzen 
fast  primitiv  erscheint,  doch  dem  Worte  mehr  Raum  gibt  als  die  schönste  und  kunstvollste 
lyrisch-melodische  Linie,  die  eminent  schillernde  Kraft  der  Klavierbegleitung,  die  strenge 
Einhaltung  der  strophischen  Gliederung  und  damit  die  Betonung  der  volkstümlichen  Her- 
kunft der  Lieder,  sind  die  Geheimnisse,  mit  denen  Loewe  seine  Herrschaft  bis  heute  be- 
hauptet hat. 

Man  wird  immer  feststellen  müssen,  daß  zwischen  Zumsteeg  und  Loewe  die  Schubert- 
sche  Ballade  als  ein  Zwischenglied  erscheint,  das,  in  einigen  wenigen  Goethe-Balladen 
Großes  gebend,  in  einem  Sonderfall  neue  Möglichkeiten  ahnen  lassend,  doch  im  ganzen 
als  der  innersten  Natur  des  Meisters  nicht  entsprechend,  als  Gesamtleistung  an  jene  nicht 
heranreicht. 

Die  Morgenfeier  fand  ihren  Abschluß  in  dem  Vortrag  der  Zumsteegschen  „Erwartung" 
und  des  „Ritter  Toggenburg",  dem  die  Schubertsche  Vertonung  derselben  Dichtung  gegen- 
übergestellt wurde.  Goethes  Balladen:  „Der  Sänger",  „Der  König  in  Thüle"  und  „Der 
Fischer",  die  Herr  Karl  Jaroschek  mit  seelenvoller  Interpretation  und  gewohnter  Meister- 
schaft vortrug,  riefen  den  Anwesenden  Schuberts  hohe  Kunst  ins  Gedächtnis  zurück. 

Am  4.  Febr.  machte  uns  Herr  Studienrat  Prof.  Dr.  Burkhardt  in  seinem  Vortrage 
über:  „Ziele  und  Wege  der  Schulmusik-Reform"  mit  den  modernen  Bestrebungen 
der  Schulmusikpflege  bekannt.  Dr.  Burkhardt  zeichnete  in  kurzen  Strichen  die  historische 
Entwicklung,  die  zur  heutigen  Schulmusikreform  zwangsläufig  hingeführt  hat,  schilderte 
die  Musik  des  ig.  Jahrhunderts,  wie  sie  sich  uns  heutigen  darstellt,  und  wies  darauf  hin, 
daß  trotz  aller  scharfen  Gegensätze  manche  wichtigen  Gedankengänge  unserer  jetzigen 
Musikpflege  wenigstens  keimhaft  schon  im  19.  Jahrhundert  vorliegen.  Er  belegte  diese  Ansicht 
mit  einer  Reihe  von  Beispielen,  namentlich  aus  dem  Schrifttum  Robert  Schumanns.  Es 
folgte  ein  überblick  über  die  Wandlungen  der  Schulmusikpflege  seit  den  Tagen  eines 
Hans  Georg  Nägeli;  besondere  Würdigung  erfuhr  die  Bedeutung  Hermann  Kretzschmars 
als  des  eigentlichen  Vaters  der  Schulmusikreform,  dann  die  kunstpädagogische  Bewegung 
um  die  letzte  Jahrhundertwende,  die  Jugendbewegung  und  die  Arbeitsschule.  Weitere 
Auflockerung  brachte  schließlich  der  Krieg.  Die  Ergebnisse  aus  der  ganzen  Entwicklung 
liegen  nun  in  den  amtlichen  Bestimmungen  über  die  Lehrziele  und  Lehraufgaben  an  den 
Volks-,    mittleren  und  höheren  Schulen  vor. 

Der  neue  Musikunterricht  will  an  der  Persönlichkeitsbildung  des  Schülers  mit- 
wirken. Das  kommt  schon  in  der  neuen  Benennung  zum  Ausdruck:  an  Stelle  des  enger 
umgrenzten  „Singens"  ist  der  „Musik "Unterricht  als  umfassenderer  Begriff  getreten.  Die 
in  der  Musik  ruhenden  ethischen  Kräfte  sollen  bei  der  Erziehung  zur  Auswirkung  kommen: 
der  Musikunterricht  muß  daher  gleichberechtigt  in  das  Ganze  der  Erziehung  hineingestellt 
werden.  Musik  ist  nicht  Luxus,  sondern  „Ausdruck  und  Wille  einer  Kulturgemeinschaft"; 
Musikerziehung  ist  Menschenerziehung.  Die  bloßen  Interessen  des  Einzelfaches  treten  zu- 
rück hinter  dem  Erziehungsganzen,  der  Einzelmensch  hinter  der  Gesamtheit,  das  Ich  hinter 
dem  Wir.  In  dieser  Akzentverschiebung  vom  Ich  auf  das  Wir  in  der  Musikerziehung  liegt 
der  wesentliche  Inhalt  der  Schulmusikreform. 

Im  Musikunterricht  soll  die  gemeinschaftsbildende  Kraft  der  Musik  zu  ihrem 
Rechte  kommen.  Die  virtuose  Ausbildung  Einzelner  wird  zurück  treten  müssen:  Die  Schüler 
sollen  nicht  mehr  darin  ihr  höchstes  Ziel  sehen,  daß  Beifall  sie  umrausche  und  die  Zeitung 
sie  feiere,  sie  sollen  vielmehr  ihr  persönliches  Ich  einem  höheren,  dem  Dienst  an  der  Ge- 
meinschaft freiwillig  unterordnen.  Aus  einer  so  veränderten  Einstellung  ergeben  sich  für 
die  Schulchöre  und  namentlich  für  die  Schulorchester  ganz  neue  Aufgaben:  Musizieren  auf 
sachlicher  Grundlage,  ohne  gleißende  Fassade,  ohne  Zurschaustellung  kitschiger  Bearbei- 
tungen für  Konzertorchester,  Zurückgreifen  auf  Originale,  die  in  ehrlicher  Arbeit  wirklich 
bewältigt  werden  können  (Wichtigkeit  älterer  Musik  in  dieser  Hinsicht).    Zu  beachten  ist 
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auch  der  religiöse  Einschlag  im  Gemeinschaftsgefühl  unserer  Zeit ;  er  muß  in  der  Auswahl 
der  Lieder  und  Instrumentalstücke  in  Erscheinung  treten. 

Vom  Zentralgedanken  der  Wir-Musik  aus  wird  auch  das  Verlangen  nach  stärkerer 
Betonung  der  Polyphonie  verständlich;  denn  im  Gegensatz  zur  Homophonie  (auch  der 
homophonen  Mehrstimmigkeit)  ist  die  Polyphonie  der  Ausdruck  überindividuellen,  über- 
persönlichen Lebens  und  ein  Sinnbild  wahrer,  aus  gleichberechtigten  Mitgliedern  bestehender 
Gemeinschaft.  Die  neuen  Lehrpläne  fordern  mit  Recht,  um  den  Gang  der  Entwicklung 
nicht  zu  unterbrechen,  Pflege  der  homophonen  und  der  polyphonen  Musik.  Augenblicklich 
steht  aber  die  letztere  in  den  Schulen  noch  zu  sehr  im  Hintergrund.  Aus  dem  oben  er- 
wähnten Zentralgedanken  der  neuen  Musikpädagogik  fließt  auch  die  Forderung  nach  einer 
„Erweckung  und  planmäßigen  Heranbildung  des  schöpferischen  musikalischen  Wahrnehmungs- 
vermögens". Das  Problem  der  Erziehung  zum  Selbstschöpferischen  wurde  in  seiner 
Bedeutung  für  das  Musikleben  der  Schule  beleuchtet,  und  zugleich  wurden  auch  die  Gefahren 
aufgezeigt,  die  in  einer  Übersteigerung  dieser  an  sich  lebensvollen  Wahrheit  liegen  können. 

Dann  erfuhr  der  Fragenkomplex  der  Arbeitsschule  eine  allseitige  Beleuchtung  und, 
im  Anschluß  daran,  auch  der  Gedankenkreis  der  Querverbindungen  und  der  Konzen- 
tration. Es  trat  dabei  klar  zu  Tage,  daß  der  neue  Schulmusikunterricht  dieses  Problem 
unverwandt  im  Auge  behalten  müsse,  wenn  er  nicht  wieder  in  die  Isolierung  des  früheren 
Gesangsunterrichtes  zurücksinken  solle.  Mit  den  Fragen  der  Konzentration  hängt  aber  die 
große  Gefahr  einer  Verwissenschaftlichung  des  Schulmusikunterrichtes  zusammen;  doch 
wird  einem  übermäßigen  Theoretisieren  von  vornherein  der  Hauptnährboden  entzogen, 
wenn  man  Musiktheorie  und  Musikgeschichte  nicht  losgelöst  vom  praktischen  Musizieren 
als  Sonderfach  für  sich  treibt:  Deshalb  dürfen  alle  theoretischen  Erkenntnisse  immer  nur 
am  konkreten  Einzelkunstwerk  gewonnen  werden,  wenn  auch  nicht  geleugnet  werden  kann, 
daß  man  um  eine  gründliche  Einführung  der  Schüler  in  die  musikalische  Handwerkslehre 
nicht  herumkomme. 

Wenn  die  Musiklehrer  vor  der  stofflichen  Fülle  des  von  den  „Richtlinien"  Gebotenen 
manchmal  zurückschrecken,  so  vergessen  sie,  daß  namentlich  für  die  Oberstufe  eine  Aus- 
wahl erlaubt  ist:  die  geistige  Höhenlage  der  Klasse,  die  Begabungsrichtung  des  Lehrers 
und  die  zu  Jahresanfang  gemeinschaftlich  mit  den  andern  Lehrfächern  festzulegenden 
Jahrespläne  dürfen  und  müssen  hier  Berücksichtigung  finden.  Bei  der  heutigen  Schulreform 
hat  der  Musikunterricht  freilich  eine  besonders  schwierige  Aufgabe,  da  er  auf  keine  so 
lange  Unterrichtsüberlieferung  zurückblicken  kann  wie  etwa  der  philologische  und  der  mathe- 
matische Unterricht,  aber  einerseits  sind  die  Vorarbeiten  für  die  Schulmusikreform  be- 
sonders umsichtig  getroffen  worden,  andrerseits  ist  es  ein  erhebendes  und  auch  frohes  Gefühl 
für  den  Musikerzieher,  noch  so  viel  Neuland  vor  sich  zu  sehen. 

Die  Reihe  der  diesjährigen  Vorträge  schloß  am  13.  März  Herr  Dr.  Th.  Wiesengrund- 
Adorno  mit  dem  Thema:  Das  Problem  der  Atonalität  und  Arnold  Schönberg. 
Der  Vortragende  führte  wie  folgt  aus :  Der  Begriff  der  Atonalität  ist  nicht  in  freischwebender 
Bestimmung  des  musikalischen  Materials,  sondern  allein  in  geschichtlicher  Dialektik  erfaß- 
bar. Weder  ist  Atonalität  eine  Musik  ohne  Töne,  noch,  in  ihren  gültigen  Repräsentanten, 
anarchisch  und  zufällig.  Auch  aus  dem  Verhältnis  zur  Einzeltonheit  und  aus  dem  Bau 
der  Einzelakkorde  allein  läßt  sich  ein  Kriterium  für  das,  was  atonal  ist,  nicht  gewinnen. 
Die  völlig  funktionelle,  stets  in  modulatorischem  Fluß  gehaltene  Musik  Reger s  kann  trotz 
des  Mangels  einer  als  ontisch  vorausgesetzten  Tonart  deshalb  nicht  als  atonal  gelten,  weil 
alle  harmonischen  Einzelereignisse  sinnvoll  auf  dem  Bezugssystem  der  Tonart  bzw.  der 
in  modulatorischer  Zuordnung  befindlichen  Tonarten  angetragen  werden  können.  Umgekehrt 
macht  auch  die  „heterophone"  Struktur  einzelner  Akkordgebilde,  wie  sie  etwa  in  der 
Klytemnästraszene  der  „Elektra"  sich  findet,  nicht  Atonalität  aus,  insoweit  diese  hetero- 
phonen  Akkorde  im  Zusammenhang  des  Ganzen  tonal  beziehbar  bleiben.  Man  kann  sagen : 
bei  Reger  bleibt  der  Bau  des  Einzelakkordes  stets  tonal,  nur  der  Zusammenhang  der 
Akkorde  ist  tonartig  mehrdeutig;  bei  Strauß  bleibt  derZusammenhang  der  Harmonik  stets 
in  einem  kadenzmäßigen  Sinne  tonal,  wenn  auch  die  einzelnen  Akkorde  weitgehend  nicht 
leitereigen,  auch  unter  Hinzunahme  radikaler  Harmoniefremdheit,  interpretiert  werden  können. 
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Hieraus  wurde  oft  die  Illegitimität  des  Begriffes  Atonalität  gefolgert,  wohl  auch,  um 
mit  dem  Namen  die  unbequeme  Sache  zu  treffen  und  zu  beweisen,  daß  sie  eigentlich  gar 
nicht  existiere.  Zu  Unrecht.  Es  lassen  sich  gewiß  alle  überhaupt  denkbaren  Ereignisse 
auf  dem  Koordinatensystem  der  Tonalität  antragen,  aber  ebensowohl,  nämlich  unter  radi- 
kaler Einbeziehung  aller  Alterationsmöglichkeiten,  auch  auf  die  Quartenakkordik  etwa,  und 
nach  dem  Erlöschen  der  vorgegebenen,  geschichtlich  legimitierten  Objektivität  des  tonalen 
Bezugssystems  entscheidet  über  die  Wahl  des  Koordinatensystems  allein  die  Einfachheit, 
mit  der  sich  die  betreffenden  harmonischen  Ereignisse  hierauf  antragen  lassen.  Für  eine 
große  Zahl  harmonischer  Ereignisse  ist  es  fraglos  einfacher,  vom  Bezugssystem  der  Tonalität 
abzusehen,  und  die  geschichtliche  Destruktion  der  tonalen  Zusammenhänge,  die  als  solche 
für  die  wahrhaft  aktuelle  kompositorische  Praxis  nicht  wieder  herstellbar  sind,  legitimiert 
diese  Verfahrungsweise  tiefer  als  bloß  heuristisch. 

Welcher  Art  sind  nun  diese  harmonischen  Verhältnisse?  Der  Vortragende  legte  bei 
ihrer  Bestimmung  Westphals  Begriff  der  funktionslosen  Harmonik  zugrunde  und 
nannte  atonal  eine  solche  Musik,  die  sinngemäß  auf  dem  Schema  der  erweiterten  Rie- 
mannschen  Funktionen  nicht  darstellbar  ist,  womit  natürlich  die  „mathematische"  Mög- 
lichkeit von  ihrer  Darstellbarkeit  dort  nicht  ausgeschlossen  werden  soll.  Die  eigentliche 
Instanz  für  die  Entscheidung  über  Tonalität  oder  Atonalität  eines  harmonischen  Ergeb- 
nisses bietet  allein  die  unmittelbare  Auffassung  des  Phänomens:  ob  ich  es  nämlich 
im  Sinne  von  tonaler  Stufenordnung  und  Leittönigkeit  höre  oder  nicht.  Die  nachträg- 
liche Relativierung  des  Unterschiedes  von  tonal  und  atonal  durch  das  Schema  ihrer  Dar- 
stellung vermag  an  den  beiden  verschiedenen  Wahrnehmungsweisen ,  ob  ich  nämlich 
tonal-funktionell  oder  anders  (z.  B.  in  Zwölftontechnik,  im  Sinne  „komplementärer"  Har- 
monik) höre,  nichts  zu  ändern.  Der  Unterschied  von  tonal  und  atonal  ist  gegenüber 
allen  Vermittlungsversuchen  festzuhalten.  Grundfehler  der  Vermittlungsversuche:  daß  sie 
im  Glauben  an  eine  geschichtslose  Natürlichkeit  der  musikalischen  Logik  Tonalität  als 
funktionelle  Zuordnung  für  das  Apriori  jeglicher  musikalischen  Auffassung  halten,  wäh- 
rend die  funktionelle  Harmonik  allein  eine  innergeschichtliche  Stufe  des  musika- 
lischen Bewußtseins  bezeichnet,  die  sich  in  einseitiger  Weise  geistesgeschichtlich  etwa 
dem  Funktionalismus  der  nacheartesianischen  und  zumal  nachkantischen  Philosophiege- 
schichte zuordnet. 

Es  wurde  dann  die  geschichtliche  Herkunft  der  Atonalität  dargestellt:  Hier  ist  ins- 
besondere zu  erwähnen,  daß  dabei  der  landläufigen  Meinung  widersprochen  wurde,  Atonalität 
habe  sich  aus  der  Chromatisierung  entwickelt.  Chromatisierung  allein  hat  in  Verfolg 
des  Prinzips  .des  kleinsten  Schrittes  nur  zur  vollendeten  Funktionalisierung,  zum  Stil  Regers 
und  etwa  Skrjabins  geführt:  Die  Emanzipation  vom  funktionellen  Denken  konnte  sich  nur 
durch  eine  Verselbständigung  der  Stufen  ergeben,  die  sie  aus  dem  funktionellen  Zu- 
sammenhang herausbricht.  Die  Möglichkeit  dazu  war  ursprünglich  in  dem  Ausbau  der 
Nebenstufen  gegeben,  wie  ihn  unter  Bezugnahme  auf  die  Kirchentonarten  Brahms  voll- 
zog. Das  Eigentümliche  und  für  die  Konstitution  der  späteren-  Atonalität  Entscheidende 
im  Stil  des  jungen  Schönberg  ist  nicht  sowohl,  wie  man  gemeinhin  annimmt,  daß  er  den 
Tristanstil  in  der  Expansion  von  Gurreliedern  und  Pelleas  bis  zum  Umschlag  übersteigerte, 
als  vielmehr,  daß  er  die  Wagnersche  Chromatik  auf  die  selbständigen  Nebenstufen  Brahmsens 
übertrug;  daß  er  also  von  Anbeginn  schon  dem  im  19.  Jahrhundert  allein  herrschenden 
Dominantprinzip  widerstand.  Nur  dadurch  gelang  es  ihm,  seine  Musik  gegenüber  dem 
qualitätslosen  Fluß  des  Omnidominantenstils  Regers  nicht  nur  akkordisch  zu  bereichern, 
sondern  zugleich  konstruktiv  derart  zu  festigen,  daß  sie,  als  der  Kontrapunkt  die  tonale 
Struktur  der  Einzelakkorde  gänzlich  auflöste,  des  tonalen  Bezugssystems  überhaupt  nicht 
mehr  bedurfte.  Von  Anbeginn  zeigt  Schönbergs  Musik  die  Tendenz,  jeden  Ton  der  chro- 
matischen Skala  als  selbständige  Stufe  harmonisch  zu  deuten,  und  es  ist  damit  das  Zwölf- 
tonprinzip bei  ihm  bereits  zu  einer  Zeit  angelegt,  zu  der  die  Oberflächenstruktur  seiner 
Musik  noch  völlig  tonal  schien. 

Die  Legitimation  der  Atonalität  sieht  der  Vortragende  vorab  bei  Schönberg,  der 
sie  nicht  als  Farbwert  und  harmonischen  Reizeffekt  entdeckte,  sondern  in  strenger  tech- 
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nischer  Dialektik  das  Material,  das  er  vorfand,  so  verwandte,  bis  es  vollkommener  Atonalität 
unterworfen  war.  Die  heutige  Zwölft  o ntcchnik,  die  in  dialektischer  Stimmigkeit  allein 
bei  Schönberg  und  nicht  in  den  mechanischen  Rezepten  Hausers  gesehen  wird,  ist  keine 
positive  neue  Kompositionstechnik,  sondern  allein  der  rationale  Ausdruck  völliger  Atonalität ; 
eine  Vorformung  des  Materials,  die  es  von  den  letzten  Resten  kadenzenhaften  Wesens 
reinigte.  Das  Komponieren  in  Freiheit  hebt  erst,  mit  allen  seinen  Problemen,  nach  der 
Zwölftondisposition  des  Materials  an,  die  als  solche  noch  keine  „Technik1'  ist. 

F.  Gennrich. 
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-  Am  26.  September  ist  in  Pielenhofen  bei  Regensburg  Prof.  DDr.  Karl  Weinmann, 
erst  56jährig,  einem  Schlaganfall  erlegen.  Der  Schwerpunkt  seines  Wirkens  lag  für  ihn, 
den  Schüler  und  Nachfolger  F.  X.  Haberls  als  Leiter  der  Regensburger  Kirchenmusik- 
schule, als  Generalpräses  des  Allgemeinen  Cäcilienvereins,  als  Herausgeber  von  dessen 
Organ,  der  „Musica  Sacra",  in  den  organisatorischen  und  pädagogischen  Aufgaben  der 
Kirchenmusik:  er  hat  sie  mit  einer  seltenen  Hingegebenheit,  mit  ebenso  seltenem  aus- 
gleichenden Geschick  erfüllt.  Aber  auch  die  Musikwissenschaft  erleidet  mit  seinem  Hin- 
gang einen  schweren  Verlust:  es  war  die  innige  Verbindung  praktisch  gerichteter  Tätigkeit 
und  wissenschaftlicher  Fundierung,  die  Weinmann  ganz  besonders  auszeichnete.  Sein  popu- 
lärstes Werkchen  ist  einein  viele  Sprachen  übersetzte  „Geschichte  der  Kirchenmusik" ; 
daneben  gehen  eine  große  Reihe  Neuausgaben  liturgischer  Werke  und  wissenschaftlicher 
Einzelstudien:  über  das  „Hymnarium  Parisiense'1 ,  über  Johannes  Tinctoris,  Leonhard  Pa- 
minger ,  Karl  Proske.  Im  Zentrum  seiner  Liebe  aber  stand  Palestrina ,  dessen  Geburts- 
datum und  dessen  wichtigstem  Lebensabschnitt  („Das  Konzil  von  Trient  und  die  Kirchen- 
musik") er  eigene  Studien  gewidmet  hat  —  bei  längerem  Leben,  hätte  er,  der  Ehrenkano- 
nikus von  Palestrina,  sie  sicherlich  zu  einem  umfassenden  Werk  über  den  Meister  erweitert. 
Daß  die  Proskesche  Musikbibliothek  in  Regensburg  der  wissenschaftlichen  Benutzung  er- 
schlossen wurde,  ist  sein  Verdienst  gewesen.  Persönlich  bleibt  die  Erinnerung  an  ihn  als 
an  einen  Mann  der  Urbanität,  Feinheit  und  Liebenswürdigkeit,  und  zugleich  der  baju- 
warischen  Behaglichkeit  und  Heiterkeit:  wer  ihn  gekannt  hat,  wird  ihm  ein  liebevolles 
Gedenken  bewahren. 

-  Dr.  Leopold  Hirschberg,  Dozent  für  Musikwissenschaft  an  der  Humboldt-Akademie 
in  Berlin,  verdient  vor  allem  um  die  Forschung  über  Carl  Loewe,  ist  am  28.  September 
in  Berlin  in  seinem  62.  Lebensjahr  gestorben. 

-  Berichtigung:  Das  Todesdatum  von  Giulio  Bas  ist  der  27.  Juli. 

-  Dr.  Carl-Allan  Moberg  hält  im  Winter-Semester  an  der  Univ.  Uppsala  folgende 
Vorlesungen:  Die  Geschichte  des  deutschen  Singspiels  bis  zum  Tod  Mozarts,  zweistdg.  — 
Propädeutische  Vorlesungen  über  die  Musikinstrumente,  die  Notenschriften  und  die  Ge- 
schichte der  abendländischen  Tonkunst,  nebst  kurzer  Einführung  in  die  Harmonie-  und 
Formenlehre,  dreistdg. 

-  Am  13.  Aug.  hat  im  Rahmen  der  Salzburger  Festspiele  unter  Leitung  von  Hans  Heinz 
Scholtys  ein  Abend  mit  „österreichischer  Musik  der  Renaissance"  stattgefunden:  Salz- 
burger Meister  (H.  Finck,  Peschin,  Grefinger,  Hofhaimer),  Meister  der  Wiener  Hofmusik- 
kapelle (Isaac,  Arnold  von  Bruck) ;  Zeitgenossen  (Wolf  Heintz,  Zirler,  Forster,  Senfl,  Vogel- 
huber,  Brant),  z.  T.  vertreten  mit  kaum  jemals  aufgeführten  Stücken.  Das  Programm,  von 
Dr.  L.  Nowack  (Wien)  kommentiert,  ist  ein  Dokument  ausgezeichneter  musikwissenschaft- 
licher Kenntnis. 

-  Im  Collegium  musicum  des  Musikwissenschaftlichen  Seminars  der  Universität  Frei- 
burg i.  Br.  hat  Prof.  Dr.  Wilibald  Gurlitt  unter  dem  Titel  „Merry  Old  England11  englische 
Vokal-  und  Instrumentalmusik  des  16.  und  17.  Jahrhs.  zur  Aufführung  gebracht:  Werke 
von  Taverner,  Byrd,  Dowland,  Gibbons,  Purcell. 
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-  Die  Direktion  der  Gesellschaft  der  Musikfreunde  bringt  die  durch  den  Tod  des  bis- 
herigen Archivdirektors  und  Bibliothekars  der  Gesellschaft  Hofrat  Dr.  E.  Mandyczewski 
erledigte  Stelle  zur  öffentlichen  Ausschreibung.  Die  Bewerber  haben  vorzulegen:  i.  Ein 
alle  Personaldaten  umfassendes  entsprechend  belegtes  Curriculum  vitae ,  2.  den  Nachweis 
entsprechender  musikwissenschaftlicher  Studien  (Doktorat  der  Musikwissenschaften),  3.  den 
Nachweis  einer  mehrjährigen  Praxis  im  einschlägigen  Archiv-  und  Bibliotheksdienst,  4.  den 
Nachweis  eventueller  wissenschaftlicher  und  praktischer  Kenntnisse  auf  dem  Gebiete  der 
Instrumentenkunde  und  Ikonographie.  Die  Festsetzung  des  Gehaltes  erfolgt  auf  Grund 
privater  Vereinbarung,  doch  wollen  die  Bewerber  ihre  diesbezüglichen  Ansprüche  bekannt- 
geben. Die  vorschriftsmäßig  instruierten  Bewerbungsgesuche  sind  bis  längstens  31.  Okto- 
ber an  das  Präsidium  der  Gesellschaft  der  Musikfreunde,  Wien  I,  Bösendorferstraße  12, 
rekommandiert  einzusenden. 

-  Dr.  Th.  W.  Werner  wird  in  seiner  Vorlesung  über  Musikerziehung  an  der  Tech- 
nischen Hochschule  zu  Hannover  die  in  der  VIII.  Reichsschulmusikwoche  aufgeworfenen 
Probleme  behandeln. 

-  Henry  Prunieres  kündigt  in  den  Editions  de  la  Revue  Musicale  eine  Subskriptions- 
Ausgabe  der  Sämtlichen  Werke  von  J.-B.  Lully  an.  Sie  soll  36  Bände  in  Partitur  um- 
fassen und  innerhalb  von  12  Jahren  erscheinen;  vier  Reihen  werden  nebeneinander  aus- 
gegeben: Ballette  (8  Bde.),  Comedies-Ballets  (7  Bde.),  Opern  (15  Bde.),  Kirchenmusik  (5  Bde.). 
Die  gewöhnliche  Ausgabe  kostet  500  Fr.,  die  Luxusausgabe  1000  Fr.  jährlich;  einzelne  Bände 
werden  nicht  abgegeben. 
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Leo  Liepmannssohn,  Antiquariat,  Berlin.  Versteigerung  55.  Musikmanuskripte  Wolf  gang 
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1784 — 1791.  Die  Auktion  stand  im  Zeichen  größten  Interesses,  aber  geringer  Kauflust;  so 
mußte  u.  a.  auch  das  erwähnte  Hauptstück  wieder  zurückgezogen  werden.  Ein  bleibendes 
Dokument  ist  der  Katalog  Kinskys.] 

Henning  Oppermann,  Basel.  Basler  Bücherfreund,  V.  Jahrg.,  Heft  1  u.  2.  Okt.  1929.  Aus- 
wahl seltener  Werke.  [Mit  einer  Reihe  wertvoller  Musikdrucke  und  einiger  Musikhand- 
schriften. ] 

Dem  heutigen  Heft'  liegt  eine  Einladung  zur  Subskription  auf  das  „Kirchenmusika- 
lische Jahrbuch"  bei,  hrsg.  von  der  musikwiss.  Kommission  des  Allgemeinen  Cäcilien- 
vereins  für  Deutschland,  Österreich  u.  die  Schweiz  des  Verlags  Friedrich  Pustet,  Regensburg. 
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Aus  dem  St.  Thomas-Archiv  zu  Leipzig 

Von 

Peter  Wagner,  Freiburg  .(Schweiz) 

I.   Ein  mittelalterliches  Orgellied 

Die  Hs.  371  des  Archivs  der  Leipziger  St.  Thomaskirche,  ein  Meßgesangbuch 
mit  Graduale  und  Sequentiarium  aus  dem  14.  Jahrh.  überliefert  neben  an- 
deren geschichtlich  bemerkenswerten  Stücken  auf  einigen  Blättern  am  Anfang  des 
Buches  einen  Gesang  zum  Preis  der  Orgel,  der  noch  aus  dem  12.  Jahrh.  stammen 
mag.  Es  ist  ein  schönes  Zusammentreffen,  daß  das  Lied  in  einem  Buche  gerade 
der  Kirche  erhalten  ist,  in  der  mehrere  Jahrhunderte  später  der  große  Joh.  Seb.  Bach 
den  Ruhm  des  Instruments  verkündete2. 

Bisher  wurde  die  Hs.  dem  13.  Jahrh.  zugewiesen.  Heimat  des  Gesanges  braucht 
nicht  das  Stift  St.  Thomas  zu  sein,  denn  er  findet  sich  auch  in  der  gleichzeitigen 
oder  eher  jüngeren  Hs.  314  des  Klosters  Engelberg  in  der  Schweiz,  hier  aber  in 
schlechter  Überlieferung,  nur  ein  paar  Zeilen  mit  Buchstabennotierung  versehen  und 
daher  musikgeschichtlich  wenig  ergiebig.  Anselm  Schubiger  hat  in  seinen  Musika- 
lischen Spicilegien  (1876)  S.  90 ff.  das  Gedicht  mit  einer  deutschen  Übersetzung  und 
die  spärliche  Buchstabennotierung  mit  einer  Übertragung  in  moderne  Noten  heraus- 
gegeben. In  der  Leipziger  Hs.  steht  es  aber  vollständig  und  in  Text  wie  Singweise 
sehr  gut,  überliefert  und  leicht  lesbar,  und  zwar  in  Choral-,  nicht  in  Buchstaben- 
schrift.   Da  eine  romanische  Quelle  für  das  Orgellied  bisher  nicht  vorliegt,  wird 

1  Das  1264  eingesetzte  Fronleichnamsfest  befindet  sich  bereits  innerhalb  des  Gradu- 
ale an  seiner  liturgischen  Stelle  nach  dem  Dreifaltigkeitsonntag,  und  nicht  wie  in  den 
Büchern  des  ausgehenden  13.  Jahrhs.  in  einem  Anhang  am  Ende  des  Buches.  Die  Text- 
schrift ist  eine  durchgebildete  gotische  Minuskel.  Durch  eine  Unterstützung  der  Deutschen 
Akademie  in  München  und  mit  dankenswerter  Ermächtigung  des  Kirchenrates  von  St.  Tho- 
mas gelangte  ich  in  den  Besitz  einer  photographischen  Aufnahme  der  ganzen  Hs. 

2  Will  man  den  Vergleich  weiter  ausführen,  so  halte  man  gegen  unser  Lied  das  Lob, 
das  der  Rektor  der  Thomasschule,  Gessner,  in  seinem  Kommentar  zu  Quintilian  dem 
Kantor  Bach  spendet,  bei  Spitta,  Bach  II,  S.  89. 
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man  seinen  Verfasser  im  Kreise  der  deutschen  Orgelfreunde  suchen  müssen;  sicher 
war  es  ein  musik-  und  orgelfreudiger  Clericus.    Einen  Anhaltspunkt  für  die  zeit- 


liche Bestimmung  bietet  die  Erwähnung  des  diaphonischen  und  organischen  Stiles 
(dyaphonico  modo  et  organico).  Wir  dürfen  an  das  12.  Jahrh.  denken,  weil  der 
Schreiber  in  einer  späteren  Zeit  wohl  auch  den  Discantus  erwähnt  hätte.    Wie  dem 


Aus  dem  St.  Thomas-Archiv  zu  Leipzig 


67 


auch  sei,  es  handelt  sich  hier  um  das  älteste  ausführliche  literarische 
und  musikalische  Denkmal  der  Orgelbegeisterung,  das  wir  überhaupt 
besitzen. 

Der  Orgelgesang  ..Audi  chorum  organicum"  beginnt  mit  Zeile  10  der  linken 
Spalte.  Was  vorhergeht,  ist  der  Schluß  eines  didaktischen  Stückes,  das  dem  „Ter 
ierni  sunt  modi"  des  Hermanus  Contractus  (Gerbert,  Scriptores  II,  S.  152)  angehängt 
ist  und  mit  den  Worten  beginnt:  „Cognita  gradatim  omnium  intensione  vocum  et 
remissione,  nec  non  et  multiplici"  etc.,  das  ich  den  Lesern  der  Zeitschrift  im  näch- 
sten Heft  vorlegen  werde. 

Die  Neumenzeichen  bieten  der  Lesung  keine  Schwierigkeiten.  Es  sind  Metzer 
Xeumen,  wie  sie  in  den  meisten  Kirchen  der  Chorherrenstifte  üblich  waren ,  deren 
Gründung  bekanntlich  bis  auf  Chrodegang  von  Metz  zurückgeht.  Die  Zeichen  offen- 
baren bereits  eine  große  Vereinfachung  gegenüber  der  linienlosen  Schrift;  für  jede 
Neume  gibt  es  nur  mehr  eine  Form.  Am  leichtesten  erkennt  man  diese  Spezialität 
von  Neumen  an  der  stacheligen  Form  des  Punctum. 

Die  folgende  Übertragung  des  Gesanges  aus  der  Leipziger  Hs.  in  heutige  Musik- 
schrift reiht  die  Verse  und  Worte  mit  gleicher  Melodie  untereinander,  setzt  sinn- 
gemäße Pausezeichen  und  numeriert  die  Verse,  um  die  Struktur  deutlich  zu  machen. 
Die  vorgezeichneten  [7  sind  originalgetreu.  Die  Varianten  des  Engelberger  Textes 
lasse  ich  außer  Betracht;  sie  betreffen  gelegentliche  Umstellung  von  Worten  und 
Versen,  einige  Worte  sind  durch  andere  ersetzt.  Vers  16  und  16 a  fehlen  darin. 
In  bezug  auf  die  melodischen  Varianten  trifft  die  Vermutung  Schubigers  (Anm. 
S.  93),  das  tiefe  C  über  den  letzten  Silben  von  ludentem  und  docentem  (die  Leipziger 
Hs.  hat  hier  canentem)  müsse  fehlerhaft  sein,  zu.  Das  Leipziger  Graduale  hat  das 
obere  c.    Für  Strophe  3  hat  Schubiger  eine  andere  Wendung. 

Was  die  Rhythmisierung  meiner  Übertragung  betrifft,  habe  ich  das  Choral- 
punetum  mit  der  Achtelnote  wiedergegeben.  Da  es  sich  hier  aber  nicht  um  ein 
metrisches,  sondern  ein  rhythmisches  Gedicht  handelt,  darf  man  diese  Achtelnoten 
nicht  alle  mathematisch  gleich  messen.  Hier  wird  man  der  Absicht  des  Kompo- 
nisten näher  kommen,  wenn  man  sich  eher  von  der  Folge  der  Akzente  leiten  läßt, 
als  von  einem  außerhalb  des  Textes  liegenden  Taktschema.  Verlängert  und  als 
Viertelnoten  übertragen  werden  nur  die  akzentuierten  Schlußsilben  der  Verse,  die 
jedenfalls  als  Longae  gedacht  sind.  Bei  akatalektischen ,  weiblichen  Versschlüssen 
wurde  die  letzte  Akzentsilbe  mit  der  Viertelnote  versehen,  weil  hier  die  Verlänge- 
rung der  letzten,  tonlosen  Silbe  unnatürlich  wäre;  vgl.  die  letzten  Verse. 


ifc: 


4s= 


1.  Au  -  di  cho-rum  or  -  ga  -  ni -  cum,  in  -  stru-men-tum  mu  -  si  -  cum,  2.  Ca-nen-tem  lu  -  de  -  re 
la.  Moder  -  no-rum  ar  -  ti  -  fi  -  cum,  do  -  cu-men-tum  me  -  Ii  -  cum.  2a.  Lu-den-tem  ca  -  ne  -  re 


=f5= 


a  -  ma  -  bi  -  Ii  -  ter,  3.  Do  -  cens  bre  -  vi  -  ter  Le  -  ni  -  ter,  u  -  ti  -  Ii  -  ter, 
lau  -  da  -  bi  -  Ii  -  ter.  3a.  Dul  -  ci  -  ter,     hu  -  mi  -  Ii  -  ter. 
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4.  Ci  -  e  -  o,  per-sua  ■ 
4a.  Ju  -  be  -  o,  com-mo 


de  -  0  hic  at  -  ten  -  de  -  re, 
-ne  -  o 


^^^^ 


haec  ap  -  pren-de  -  re,  meu  -ti   fi  -  ge  -  re 


1 

PS— 

1  0 

— • — •  * 

5.  Mu  -  si  -  ce  mi  -  Ii 
5a.  U  -  sum  e  -  xer-ci  ■ 


tes,   ar-tem    u  -  si  -  tes.  6a.  Fa  -  ci  -  lern  pec-to-re 


k—  ■  _  — 

SM 

G — L — y    ü    ^  _ 

ex  -  hi  -  be 


7.  Fol  -  Ii  -  bus  pro  -  vi  -  de  -  as,     be  -  ne-  flan-tes   ha  -  be  -  as, 


i 


=P=U= 


sta     ne    prae  -  ter  -  e  -  as,   di  -  Ii  -  gen  -  ter   ca  -  ve  -  as. 




His  prae-ha  -  bi  -  tis, 


=t5=l= 


so  -  num  e  -  Ii 
8a.  mo  -  dum    per  -  fi  ■ 


ce  doc  -  tis  di  -  gi  -  tis,  9.  Gra  -  vis  cho  -  rus  suc  -  ci  -  nat, 
ce     neu  -  mis    pla  -  ci  -  tis.  ga.  qui     so  -  no  -  rus    buc  -  ci  -  nat. 


i 


3E 


5S£ 


10.  Vox     a  -  cu  -  ta      con  -  ci  -  nat,    cho  -ro     cho  -  rus  ac  -  ci  -  nat,   dy  -  a  -  pho  -  ni  -  co 


?     .  .  . — =t= 

4M 

mo-do    et  or 


ni  -  co.  1 1.  Nunc  a  -  cu  -  tas  mo-ve-as,  nunc  ad  gra-ves   re  -  de  -  as 


mo-do    Ii  -  ri  -  co.  13.  Nunc  per    vo  -  ces    me  -  di  -  as    trans-vo  -  lan-do    sa  -  Ii  -  as 


sal  -  tu     me  -  Ii  -  co.    14.  Ma-nu     mo  -  bi  -  Ii,     de  -  lec  -  ta  -  bi  -  Ii 


can  -  ta  -  bi  -  Ii 
lau  -  da  -  bi  -  Ii 


ta  -  Ii    mo  -  du  -  lo      mel  -  Iis      ae  -  mu  -  lo.    15.  Qui    mi  -  ra  -  tur   et    lae  -  ta  -  tur, 
pla  -  cens     po  -  pu  -  lo. 


^1  -ft—fr 


dum    can  -  ta  -  tur   et   lau  -  da  -  tur  de 


se  -  du  -  la,    qui   reg  -  nat  per    sae  -  cu  -  la. 


1 6.  Hu  -  ius     ar  -  tis    prae  -  cep  -  to 


se  -  cum  de 


det  Gui  -  do  -  ni     vi  -  tarn 
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ae  -  ter  -  na  -  lern, 


at, 


at, 


Hu  -  ius      ar  -  tis   prae-cep-to  ■ 


se  -  cum  de  -  us   det  Gui  -  do  -  ni 


=5= 


tarn  ne  -  ter  -  na  -  lern,  fi 


fi  -  at, 


Der  Bau  dieses  Gedichts  hat  die  Sequenzenstruktur  zur  geschichtlichen  Voraus- 
setzung, nur  ist  diese  recht  frei  gestaltet,  indem  die  Gegenstrophen  raeist  fehlen; 
es  ist  also  etwa  eine  ..wilde'"  Sequenz1.  Das  Versmaß  ist  der  rhythmische  Tro- 
chäus mit  durchgeführtem  männlichen  Strophenschluß,  nur  in  Strophe  15  erscheinen 
weibliche  Reime.  Dieser  Übergang  zu  einer  anderen  Reimtechnik  gegen  Ende  des 
Gedichts  wirkt  volkstümlich.  Auch  sonst  ist  der  Reim  mit  großer  Frische  und 
spielendem  Mutwillen  gehandhabt.  Die  zahlreichen  kurzen  Verse  mit  den  gehäuften 
Reimen  erinnern  sogar  an  ähnliches  in  der  Poesie  der  Minnesänger  und  erlauben 
dadurch  einen  Rückschluß  auf  die  Heimat  des  Gedichts.  Sicher  aber  steckt  da- 
hinter etwas  Humor.  Man  sehe  nur  den  Spaß ,  den  sich  der  ..Komponist"  gleich 
in  dem  ersten  Strophenpaare  geleistet  hat.  Wie  ist  dieses  gemeint?  Die  ersten 
Zeilen  sind  offenbar  katalektisch  mit  Elision  in  der  Mitte: 

/    t     /  ■ —    1  1 

Audi  chorum  organicum 

t  I    I  I 

Mo-demorum  arti-ficum 

Dazu  stimmt  aber  keineswegs  die  Melodie,  denn  diese  elidiert  nicht  und  betont 
unzweideutig : 

1  r  r  r 

Audi  chorum  organicum 
Modernorum  artificum 

Hier  liegt  ein  Zwiespalt  vor,  den  der  Schalk  von  Sänger  sicher  beabsichtigte.  Ebenso 

1  1 

kurios  wirkt  in  der  zweiten  Strophe  die  melodische  Akzentuierung  ludere,  canere. 

Unter  dem  Gesichtspunkt  der  Melodie  fällt  auch  die  so  gut  wie  ausnahmslos 
durchgeführte  Syllabik  auf:  jede  Silbe  hat  nur  einen  Ton.  Sie  erscheint  um  so  be- 
merkenswerter, als  in  der  Zeit,  aus  der  unser  Lied  stammt,  gerade  die  Sequenzen, 
von  denen  die  syllabische  Melodiebildung  vornehmlich  ausgegangen  war,  diese  zu 
verlassen  und  Gruppenfiguren  zu  Hilfe  zu  nehmen  begannen.  Ebenso  volkstümlich 
mutet  der  bereits  von  Schubiger  festgestellte  Durcharakter  an,  der  in  der  Leipziger 
Hs.  durch  die  lydische  Notierung  (auf  F)  nur  wenig  verdeckt  wurde.  Die  vierte 
Stufe  der  Tonika  ist  regelmäßig  als  t?  notiert,  und  wo  sie  das  nicht  ist,  steht  das 
?  in  nächster  Nähe  oder  die  Singweise  entwickelt  sich  so,  daß  ein  Zweifel  bezüglich 
dieser  Stufe  unmöglich  ist.  Tiefster  Ton  ist  C;  mit  dieser  Stufe  begannen  auch 
die  alten  Orgeln;  der  höchste  ist  das  hohe  F:  und  so  scheint  der  Gesang  eine  Orgel 
mit  dem  Umfang  einer  Undezime  vorauszusetzen,  falls  er  auch  gespielt  wurde.  Der 

1  Solche  Gebilde  mit  lateinischem  Text  sind  die  Parallelen  zu  dem  französischen 
,,Lai''  und  dem  deutschen  „Leich",  oder  aber  ihre  Vorbilder. 
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Schluß  der  7.  Strophe  auf  D,  den  die  11.  Strophe  wiederholt,  bekräftigt  die  Abkehr 
von  den  Kirchentonarten  und  wirkt  mit  der  energischen  Betonung  des  i7  geradezu 
wie  eine  Modulation  ins  parallele  Moll.  Von  diesem  Fall  abgesehen,  begegnen  als 
Strophenschlüsse  nur  die  Stufen  des  Dreiklangs  F  a  c,  die  auch  am  Ende  der  ein- 
zelnen Verse  vorwiegend  zur  Geltung  kommen.  Daß  indessen  der  Komponist  dieser 
Singweise  im  Kirchengesang  wohl  Bescheid  wußte,  bezeugt  er  mit  der  Form  der 
Kadenz,  die  regelmäßig  aufwärtsgehend  der  Tonika  die  Unterterz  vorausschickt, 
also  das  subsemitonium  modi  vermeidet.  In  Strophe  5  bei  habilites  notiert  zwar 
die  Leipziger  Hs.  einmal  e  /,  die  Gegenstrophe  5  a  hat  dagegen  d  f,  und  in  Strophe  9 
und  9  a  ist  der  Halbton  e  f  durch  das  dazwischentretende  g  unschädlich  gemacht 
und  die  Kadenz  der  „lasciven"  Spielmannsmusik  beseitigt;  soweit  wollte  unser  Cleri- 
cus  mit  seiner  Hinneigung  zur  volkstümlichen  Musik  nicht  gehen. 

Die  Hs.  von  St.  Thomas  schließt  dem  Orgellied  noch  eine  Doppelstrophe  an. 
die  oben  eingeklammert,  aber  zweifellos  nicht  ursprünglich  ist,  da  der  Text  in  der 
Engelberger  Quelle  fehlt  und  auch  mit  dem  Inhalt  des  Vorhergehenden  wenig  zu- 
sammenstimmt, vielmehr  ein  ..Gebet"  für  die  Seelenruhe  des  praeceptor  dieser  Kunst, 
Guido,  enthält  und  zwar  gleich  zweimal,  nur  mit  wechselndem  melodischen  Schluß. 
Vermutlich  ist  auch  dieses  ..Gebet"  mehr  humoristisch  gemeint.  Daß  der  Schluß 
des  Orgelliedes  vorher  erfolgte,  beweist  der  Satz  qui  regnat  per  secuta,  eine  häufige 
liturgische  Schlußwendung.  Der  Verfasser  dieses  Nachsatzes  hielt  sich  für  die  Melo- 
die an  das  Vorbild  von  Strophe  15,  die  er  in  der  Tiefe  wiederholte.  Hübsch  wirkt 
noch  heute  die  stufenweise  abgleitende  Melodik  Huius  artis  praeceptori  usw. ,  für 
die  mir  aus  der  sonstigen  lateinischen  Lyrik  des  frühen  Mittelalters  kein  anderes 
Beispiel  bekannt  ist.  Vermutlich  stammen  solche  Terzenketten  aus  der  Vaganten- 
musik. Die  Kadenz  über  dem  zweiten  amen  auf  der  Unterquarte  der  Tonika  be- 
legt ebenfalls  die  Nichtursprünglichkeit  dieser  Verse.  Immerhin  stammen  auch  sie 
noch  aus  einer  Zeit,  die  in  Guido  den  Meister  mehrstimmigen  Singens  oder  viel- 
mehr Spieles  (modo  dyaphonico  et  organico)  verehrte.  Aus  diesem  Grunde  möchte 
ich  sie  ebenfalls  ins  12.  Jahrh.  setzen.  Wie  dem  auch  sei:  auch  unter  der  abwei- 
senden Hülle  der  Choralschrift  verbergen  sich  zuweilen  anziehende  melodische  Dinge. 
Irre  ich  nicht,  so  bedeutet  unser  Orgellied  sogar  das  älteste  erhaltene  Denk- 
mal des  Humors  in  der  Musik. 


II.   Eine  Neumentabelle  zum  Singen 

Unter  den  Verzeichnissen  der  alten  Neumen,  die  in  Tabellenform  auf  uns  ge- 
kommen sind,  befindet  sich  eines,  das  die  Zeichen  in  vier  oder  fünf  Hexameter 
zusammenstellt.  Bis  heute  wurde  es  in  einer  Murbacher  und  einer  Toulouser  Hs. 
nachgewiesen  (vgl.  meine  Neumenkunde  2,  S.  106),  sowie  in  zwei  Hss.  der  Vati- 
kanischen Bibliothek,  die  beide  aus  Deutschland  stammen  (Codd.  Palat.  78  u.  1346 
aus  dem  12.  und  13.  Jahrh.,  vgl.  Bannister,  Monumenti  Vaticani  di  Paleografia 
musicale  Latina,  Tav.  1  b  und  1  c). 

Offenbar  waren  die  Verse  zum  Auswendiglernen  bestimmt.  Daß  sie  aber  auch 
gesungen  wurden  und  in  die  große  Reihe  der  mittelalterlichen  zum  Singen  be- 
stimmten Memorierverse  hineingehören,  mit  Hilfe  derer  die  angehenden  Sänger  die 
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zur  Ausführung  des  kirchengesanglichen  Stoffes  notwendigen  Regeln  und  Anweisungen 
in  ihr  Gedächtnis  anfnehmen  sollten,  bezeugt  das  Graduale  von  St.  Thomas,  das 
sie  auf  einem  der  Vorsatzblätter  mit  der  folgenden  Singweise  wiedergibt,  die  soweit 
ich  weiß,  bisher  noch  nicht  veröffentlicht  worden  ist.  Sie  möge  hier  in  moderner 
Choralschrift  folgen: 

i   T  — 

 t  ■       m   .      .'«      .  ■   T  , 

  »  m  *  5  1        «  i  ■  I_|  ,  ,  < 

■      ■  "     1     ■     Ji     i     i  i 

Ep  -  ta-pho-nus,   stro  -  phi-cus,  punctus,  por  -  rec  -  tus,    o  -  ris  -  cus.   Vir-gn  -  la,  ce-pha -li-cus. 


Ii     ■  81 


■1  ■      ■      K^A  i  «V 


cli  -  ms,  qui-lis-ma,  po  -  da  -  tus.    Scan  -  di  -  cus    et     sa   -   li-cus,   cli  -ma-cus,   tor  -  cu- 


— V 


■     ■  -    •  « 

lus,    an  -  cus.    Ex-pressus  mi  -  nor  ac    ma  -  ior,  non  plu  -  ri  -  bus    u  -  tor      Neu    -    ma  -  rum 


31: 


_s — H. 


sig  -  nis;  er   -  ras  qui    plu  -  ra    re  -  fin  -  gis.        E    u     o     u     a  e. 


Die  Lesarten  Eptaphonus  für  Epiphonus  und  Expressus  für  Et  pressus  bezeugen 
nicht  gerade  eine  gute  Überlieferung.  Jene  erklärt  sich  daraus,  daß  das  griechische 
Urwort  nicht  mehr  verstanden  wurde,  diese  aus  einer  ungenauen  Schreibung.  Be- 
kanntlich sind  derartige  irrige  Lesarten  in  den  alten  Büchern  gar  nicht  selten.  V on 
den  beiden  Codices  Palatini  des  Vatikans  hat  der  ältere  Eptaphonus,  punctum  und 
Et  pressus;  der  jüngere  dagegen  Eutafonus,  ceufalicus,  aggus,  Et  pressus,  der 
letztere  entfernt  sich  damit  mehr  von  den  ursprünglichen  Namen  als  die  jüngere 
Leipziger  Handschrift,  ein  Umstand,  der  dieser  gegenüber  ein  gewisses  Vertrauen 
rechtfertigt  \ 

In  der  Regel  findet  sich  die  zu  den  Neumen  gehörige  Tonfigur  über  der  ersten 
Silbe  des  Neumennamens;  nur  bei  Eptaphonus  steht  sie  über  der  dritten  Silbe. 
Die  Wiedergabe  der  beiden  Expressus  verrät  eine  Ausführung  der  Zeichen,  die  den 
zweiten,  verstärkenden  Ton  eine  Stufe  tiefer  nimmt.  Der  Porrectus  ist  wie  der 
Scandicus  mit  drei  steigenden  Tönen  wiedergegeben;  ursprünglich  müssen  sich  aber 
beide  Zeichen  wenigstens  im  Rhythmus  unterschieden  haben.  Die  Bezeichnung 
einer  dreitonigen  Figur  mit  hohem  Mittelton  als  Porrectus,  wie  sie  Dom  Pothier 
aufgebracht  hat  und  seither  auch  unsere  Chorallehrbücher  vertreten,  entbehrt  jeg- 
licher Begründung. 

Die  letzten  Verse  zwingen,  die  ganze  Tabelle  in  eine  Zeit  zu  verlegen,  in  wel- 
cher der  ursprüngliche  Reichtum  an  Neumen  einer  gewissen  Vereinfachung  Platz 
gemacht  hatte;  vor  dem  12.  Jahrh.  kann  sie  nicht  entstanden  sein.  Auch  die  in 
der  Hs.  von  St.  Thomas  gebotene  Singweise  wird  kein  höheres  Alter  aufweisen. 

1  Eine  noch  jüngere,  aus  dem  15.  Jahrh.  stammende  Tabelle  (vgl.  Molitor,  Deutsche 
Choralwiegendrucke  S.  9)  hat  Bezeichnungen  wie  Oristus,  Depressus. 
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Mit  der  Psalmformel  des  V.  Tones  verbunden,  prägt  die  Antiphone  —  so  können 
wir  den  Gesang  unbedenklich  nennen  —  eher  den  Charakter  einer  Durmelodie  aus. 
Sie  schließt  mit  C  und  erklimmt  gleich  zu  Beginn  die  drei  Stufen,  die  für  uns  die 
Durwirkung  bestimmen,  Tonika,  große  Terz  und  Quint.  Bei  Et  pressus  wiederholt 
sich  der  Vorgang;  diese  drei  Töne  eröffnen  zudem  alle  Verse  und  beschließen  sie 
auch,  bis  auf  einen  (bei  Podatus).  Durch  Euouae  (saeculorum  amen  =  Schluß  der 
jedem  Psalm  angehängten  Doxologie  im  antiphonischen  Gesänge)  soll  nicht  etwa 
die  liturgische  Verwendung  der  Singweise  sichergestellt  werden,  denn  in  der  Kirche 
ist  sie  sicher  nicht  gesungen  worden ,  sondern  die  Tonart  bezeichnet  werden ,  der 
man  sie  nach  der  Schultheorie  zuweisen  mußte.  Unsere  Antiphone  hat  keinen  litur- 
gischen, sondern  lediglich  didaktischen  Sinn. 

Sie  ist  gefolgt  von  einer  umfangreichen  Zusammenstellung  der  mannigfachen 
Neumenverbindungen,  die  einundeinehalbe  Seite  einnimmt  und  die  Überschrift  trägt; 
Prescripte  note  in  diversis  cantibus  sibi  |  invicem  copulantur  sive  iunguntur  hiis 
modis.  Eine  besondere  Abteilung  stellt  die  zahlreichen  Möglichkeiten  zusammen, 
in  denen  die  Neumen  in  absteigenden  Punkten  enden:  hoc  modo  iunguntur  puncti 
cum  singulis  notis  absque  solo  dumtaxat  eptaphano  (sie!)  et  cephalico,  weil  diese 
beiden  liqueszierenden  Neumen  immer  vor  dem  Übergang  zu  einer  neuen  Silbe 
stehen,  und  ihrem  Wesen  nach  nicht  um  Puncta  erweitert  werden  können.  Auch 
diese  Neumenzusammenstellungen  dürften  ein  Unikum  sein;  sie  belegen  die  große 
Treue,  welche  die  germanische  Überlieferung  des  liturgischen  Gesanges  auszeichnet. 

Von  der  Neumentabelle  aber  kann  man  annehmen,  daß  die  Singknaben  zu 
St.  Thomas  sie  im  13.  und  14.  Jahrh.  auswendig  lernten  und  gesungen  haben. 
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Die  neuentdeckten  Bücher  der  Lauden 
des  Ottaviano  dei  Petrucci  und  andere 
musikalische  Seltenheiten  der 
Biblioteca  Colombina  zu  Sevilla 


Bibliographische  Mitteilungen 


Von 


Knud  Jeppesen,  Kopenhagen 


benso  wie  Dr.  Alfred  Einstein,  der  im  August, September-Heft  1928  der  ZfM 


1  -rfüber  das  11.  Buch  der  Frottolen  berichtet,  wurde  ich  durch  J.  B.  Trends  Aus- 
züge des  gedruckten  Katalogs  der  Biblioteca  Colombina  auf  die  musikalischen  Schätze 
dieser  Bibliothek  aufmerksam  und  hatte  im  September  des  vorigen  Jahres  Gelegen- 
heit, durch  einen  Besuch  in  Sevilla  der  Sache  weiter  nachzugehen.  Über  meine 
Studien  dortselbst  kann  ich  folgendes  mitteilen: 

Die  Bibliothek  Colombina,  die  von  Hernando  Colon  (1488— 1539)  —  einem 
natürlichen  Sohn  des  Weltentdeckers  —  gegründet  wurde,  bietet,  trotzdem  sie  für 
moderne  Verhältnisse  noch  hervorragend,  ja  sensationell  reich  ist,  besonders  an 
Inkunabeln  und  Drucken  des  frühen  16.  Jahrhunderts,  jetzt  nur  noch  einen  schwachen 
Abglanz  ihrer  früheren  Pracht.  Der  schmerzliche  Unterschied  zwischen  einst  und 
jetzt  geht  deutlich  aus  einem  Vergleich  zwischen  dem  Druckkatalog1  und  den  alten 
handgeschriebenen  Katalogen  Colons  hervor. 

Es  sind  noch  zwei  solcher  Hauptkataloge  in  der  Colombina  erhalten,  beide  mit 
rührendem  Fleiß  und  geradezu  mönchischer  Hingabe  ausgeführt.  Der  eine  Katalog 
ist  ein  ABCdarium,  das  die  Manuskripte  und  Drucksachen  alphabetisch  nach  den 
Anfangsworten  der  Texte  oder  nach  den  Verfassernamen  registriert.  Hiermit  korre- 
spondiert der  andere  Katalog  (dessen  erster  Teil  durch  die  „Hispanic  Society  of 
America"  in  Faksimile  herausgegeben  wurde),  welcher  eine  kurze  Beschreibung  der 
einzelnen  Werke  von  Nr.  1 — 4231  gibt,  worauf  bis  Nr.  15344  eme  bloße  Aufzäh- 
lung mit  Hinweisen  in  Nummernform  sich  anschließt.  Der  erste  Katalog  stammt 
von  Colons  eigner  Hand  her,  während  der  zweite  größtenteils  von  seinem  Ama- 
nuensis  hergestellt  wurde.  Aus  diesem  Verzeichnis  geht  auch  hervor,  daß  Colon 
z.  B.  folgende  Frottolen-Sammlungen  besaß: 

r.  Frotole  libr.  1.  n°  62  2.    Venet.  1504  =  Vogel,   „Weltliche  Vokalmusik 

Italiens  1500 — 1700"  1504  2; 
2.  Frotole  libr.  2.    n°  52.    4720.    Venet.  1507  =  Vogel  1507  3; 

1  Biblioteca  Colombina.  Catälogo  de  sus  libros  impresos  bajo  la  immediata  direciön 
de  su  bibliotecario  Sr.  D.  Servando  Arboli  y  Faraudo.  Sevilla  1888 — ,  Rasco  (bis  jetzt 
6  Bde.). 

2  Anzahl  der  Kompositionen.  Diese  Angaben  stimmen  nicht  immer  vollständig  mit 
denjenigen  der  Ausgaben  überein.  Entweder  habe  ich  also  in  den  mitunter  sehr  klein 
geschriebenen  Katalogen  falsch  gelesen  oder  Colon  hat  sich  verzählt.  Jeder  mag  glauben, 
was  er  will! 
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3.  Frotole  libr.  3 

4.  Frotole  libr.  4 

5.  Frotole  libr.  5 

6.  Frotole  libr.  6 

7.  Frotole  libr.  7. 

8.  Frotole  libr.  8 

9.  Frotole  libr.  9 


1983.  4365.  Venet.  1507  =  Vogel  1507  +; 
n°  40.  4962.  Venet.  1520  =  Vogel  1520  z; 
n°  61.  6547.  Venet.  1505  =  Vogel  1505  2; 
n°  66.  4690.  Venet.  1505  =  Vogel  1505  3; 
4366.  Venet.  1507  =  Vogel  1507  *; 
n°  56.  5595-  Venet.  1507  =  Vogel  1507  2: 
n°  64.  4671.    Venet.  1508  =  Vogel  1508 

10.  Frotole  libr.  10.    n°  75.  4967.    Fossombrone  1512  —  Vogel  unbekannt: 

11.  Frotole  libr.  11.    n°  68.  4716.    Fossombrone  1514  —  Vogel  unbekannt. 

Man  sieht  also,  daß  Colon  sämtliche  bis  jetzt  bekannten  Frottole-Bücher  des 
Petrucci  mit  Ausnahme  des  4.  Buches  besaß ,  denn  das  obengenannte  libr.  4°  ist 
identisch  mit  der  bei  Andrea  Antico  zu  Venedig  1520  gedruckten  Sammlung.  In 
einer  Art  Vorarbeit  zum  ABCdarium,  die  auch  in  der  Colombina  noch  vorhanden  ist. 
findet  sich  aber  folgende  Notiz:  Frot.  libro  5.  1981,  libro  4.  1982,  libro  3.  1983. 
Da  die  Bibliotheksnummer  des  3.  Buches,  wie  aus  dem  obigen  hervorgeht,  1983  war. 
ist  es  wohl  wahrscheinlich,  daß  es  sich  bei  den  zwei  anderen  anschließenden  Num- 
mern ebenfalls  um  Petrucci-Drucke  handelt,  daß  somit  Colon  auch  das  4.  Buch  be- 
saß und  also  an  weltlichen  Drucken  Petruccis  reicher  war  als  —  wie  es  scheint  — 
jetzt  alle  europäischen  Bibliotheken  zusammen.  Von  allen  diesen  Herrlichkeiten  ist 
aber  —  nach  dem  modernen  Katalog  —  nur  noch  libro  11  vorhanden.  Wichtig 
ist  aber  der  Hinweis  des  Katalogs  auf  libr.  10,  von  dem  wir  bisher  nur  aus  den  von 
Vernarecci  mitgeteilten  Notizen  aus  einem  in  der  Bibl.  des  Liceo  zu  Bologna  vorhan- 
denen Manuskript  Ercole  Bottrigaris  Kenntnis  besitzen.  Aus  dem  Katalog  Colons  geht 
hervor,  daß  dies  Werk  zu  Fossombrone  15 12  gedruckt  wurde  (wenn  es  sich  nicht 
etwa  um  eine  Neuauflage  handelt,  was  allerdings  auch  bei  dem  11.  Buche  möglich 
wäre),  aus  75  Kompositionen  bestand  und  die  Bibliotheksnummer  4967  trug. 
Ferner  erfährt  man,  wenn  man  der  Nummer  4967  weiter  nachgeht,  daß  das  erste 
Stück  der  Sammlung  folgenden  Textanfang  hatte:  „Exaudi  ftreces  meas,  0  mater 
gloriosa  del  tuo",  also  eine  geistliche  Komposition  mit  der  öfters  vorkommenden 
lateinisch-italienischen  Sprachmischung  war. 

Von  Frottolen,  die  nicht  aus  der  Werkstätte  Petruccis  hervorgingen,  besaß  Colon 
übrigens  folgende  Sammlungen: 

12.  Frotole  libr.  2.    n°  45.  4929.    Venet.  1526.  —  Vogel  unbekannt; 

13.  Frotole  libr.  5.    n°  40.  5929.    Rom  15 18.    Vogel  unbekannt; 

14.  Frotole  libr.  1.  intabulato  de  sonare  organo.    n°  26.  Rom  1517.  —  Vogel 
unbekannt; 

15.  Canzone,  soneti,  stramboti  et  frotole.   libr.  5 .    n°  40.  5928.   Rom  15 13. 

—  Vogel  unbekannt; 

16.  Libro  1.    n°  48.  6775.    Siena  1515  =  Vogel  1515  x; 

17.  Canzoni,  frotole  et  capitoli  da  diversi  authori.    libr.  2.  de  la  croce  n°  14. 
5132,  vielleicht  =  Vogel  1531 

18.  Canzoni  libr.  2.  con  cose  nuove.  n°45.  7776.  Rom  1526.  —  Vogel  unbekannt. 

19.  Canzoni,  stramboti,  soneti  libro  2  (3?)  de  la  croce  n°  22.  4970.  Rom  1524. 

—  Vogel  unbekannt; 

20.  Canzoni  numero  45,  libr.  2.  5597.    Rom  1518.  —  Vogel  unbekannt; 

21.  Canzoni,  soneti,  stramboti  e  frotole  libro  2.   n°  40.  5867.  Rom  1513.  — 
Vogel  unbekannt; 

22.  Canzoni  frotole  et  canti  di  diversi  autori.   libr.  primo  de  la  croce    n°  32. 
10047.    Rom  1526  =  Vogel  1526. 
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Von  allen  diesen  Drucken  ist  dem  Katalog  zufolge  keiner  mehr  in  der  Colombina 
vorhanden.  Besonders  schwer  verschmerzt  man  den  Verlust  der  Nr.  14,  des  ersten 
Buches  der  für  Orgel  intabulierten  Frottolen.  Zusammen  mit  Bossinensis  „Tenori  e 
contrabassi  intabulati  con  soprano  in  canto  figurato  per  cantar  e  sonar  con  lauto"  (= 
Vogel  1509 *)  und  mit  der  gleichartigen  Sammlung  „Frottole  de  Misser  Bartolomeo 
Tromboncino  et  de  Misser  Marchetto  Cara,  con  tenori  et  bassi  tabulati  et  con  soprani 
in  canto  figurato  per  cantar  et  sonar  col  lautou}  die  ohne  Angabe  des  Herausgebers 
oder  des  Druckjahres  sich  in  der  Bibliothek  des  Istituto  musicale  in  Florenz  be- 
findet mahnt  ihr  bloßes  Vorhandensein  (das  heißt  also,  der  Existenz  einer  beson- 
ders für  Singstimme  mit  Instrumentalbegleitung  oder  für  Orgel  allein  bestimmten 
Literatur)  zur  Vorsicht  hinsichtlich  der  instrumentalen  Deutung  der  gleichzeitigen 
und  damit  in  intimer  Verbindung  stehenden  Frottolen. 

Soviel  über  die  weltlichen  Drucke.  Von  kirchlichen  Musikwerken  nennen  die 
Kataloge  Colons  u.  a.  folgende: 

23.  Motetti  a  cinco,  libro  1.    n°  18.   6548.    Venet.  1508  —  Eitner  (Biblio- 
graphie d.  Musiksammelwerke  d.  16.  und  17.  Jahrh.)  unbekannt2; 

24.  Motetti  de  passione  de  cruce.   n°  30.  5996.   Venet.  1503.    Genannt  in 
Eitners  Quellenlexikon,  Art.:  Petrucci; 

25.  Motetti  de  la  Corona,   libr.  4.   5089.    Rom  1526  =  Eitner  i52Öb; 

26.  Moteti  novi  e  canzone  franzese  a  4.   n°  32.  5078.   Venet.  1520  —  Eitner 
unbekannt; 

27.  Moteti  et  canzone  libro  primo  Jo.  Mouton  et  plur.  alior.  author.    n°  21. 
7307.    Rom  1520  —  Eitner  unbekannt; 

28.  Moteti  in  canto  d'organo3  2895  =  Eitner  1504; 

29.  Moteti  libr.  4.    n°  55.  4645.    Venet.  1505  =  Eitner  150513; 

30.  Moteti  libr.  4.    n°  15.  8742.    Venet.  1521  =  Eitner  1521",  Anhang; 

31.  Moteti  numero  16,  libr.  2.    Primo  Jo.  Mouton  ultim.  Anton  de  Viti.  6215. 
Rom  15 21  —  Eitner  unbekannt; 

32.  Moteti  novi  libr.  2.   n°  16.   5076.   Venet.  1520  —  Eitner  unbekannt; 

33.  Moteti  n°  15.    libr.  1.  8743.    Venet.  1521  =  Eitner  1521,  Nachtrag; 

34.  Moteti  n°  12.   libr.  1.  6222.    Neapel  1519  —  Eitner  unbekannt; 

36.  Moteti  libr.  1.  2319  —  ? 

37.  Laude  libr.  1.  in  damonis  curarum  dulce  lenimem  6549  —  Eitner  unbekannt  : 

38.  Laude  libr.  2.  n°  60.  4701.    Venet.  1507  —  Eitner  unbekannt. 

Von  diesen  Stücken  sind  in  der  Colombina  anscheinend  nur  noch  die  Nummern 
37 — 38  vorhanden.  Teilweise  erhalten  ist  Nummer  33.  Wie  man  sieht  ist  leider 
viel  verloren  gegangen ,  und  man  könnte  diese  Totenschau  beinahe  ad  infinitum 
fortsetzen,  wenn  man  erst  zu  den  Manuskripten  überginge.  Wahrscheinlich  wird 
aber  jetzt  selbst  der  geduldigste  Leser  seufzen:  Lasset  die  Toten  ihre  Toten  begraben. 
Ich  wende  mich  deshalb  zu  der  unvergleichlich  wichtigeren  Beschreibung  dessen,  was 
heute  noch  in  der  Colombina  vorhanden  ist.  Vielleicht  ist  die  vorstehende  Über- 
sicht doch  nicht  ganz  ohne  Bedeutung,  wenigstens  als  ein  memento  mori.  Wenn 
Alfred  Einstein  im  genannten  Artikel  bemerkt,  daß  wir  noch  sehr  wenig  von  der 

1  Vgl.  Bibl.  del  R.  Istituto  Musicale  Annuario  1898 — 1899. 

2  Vgl.  Schmid,  Ottaviano  dei  Petrucci,  Wien  1845,  S.  81. 

3  Diese  Publikation  wird  im  Nummernkatalog  Colons  genannt  (vgl.  Faksimileausgabe 
„Catalogue  of  the  Library  of  Ferd.  Columbus  by  A.  M.  Huntington.  New  York  1905 ",  Nr.  2895). 
Es  geht  hieraus  hervor,  daß  es  sich  um  Petruccis  Motetti  C  (1504)  handelt. 
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Kunst  des  16.  Jahrhunderts  wissen,  hat  er  recht,  nicht  nur  weil  wir  nicht  vermögen 
die  Musik  der  Renaissance  in  vollständigem  Zusammenhang  mit  den  andern  gei- 
stigen Strömungen  der  Zeit  in  Übereinstimmung  zu  bringen  (eine  gewisse  geistes- 
geschichtlich beeinflußte  Richtung  der  Musikwissenschaft  dürfte  hier  schon  ein  wenig 
zu  optimistisch  verfahren!),  sondern  auch,  weil  anscheinend  viel  Zufall  mitspielte 
in  dem,  was  uns  von  den  Musikwerken  des  16.  Jahrhunderts  noch  aufbewahrt  wurde. 
Wer  weiß,  vielleicht  sind  die  wirklich  bestimmenden  Kunstwerke  dieser  Epoche  für 
immer  dahin! 

*  * 

Um  mich  jetzt  den  Realitäten  zuzuwenden.  Das  n.  Buch  der  Frottolen  ist  schon 
beschrieben.  Von  anderen  Petrucci-Drucken  findet  man  Odhecaton  (1502) 1  und 
Bossinensis:  Tenori  e  contrabassi  intdbulati  (1509).  An  bisher  unbekannten  Pe- 
trucci-Drucken begegnet  man:  Musica  de  messer  Bernardo  Pisano  sopra  le  canzone 
del  petrarcha,  Fossombrone  1520.  Leider  sind  nur  noch  zwei  Stimmen  (Alt  und 
Baß)  von  den  ursprünglich  vier  Stimmheften  vorhanden,  Format  16,5  X  11  cm,  mit 
verschiedenen  anderen  Sachen  zusammengebunden.  Am  Anfang  des  Sammelbandes 
steht  die  Baßstimme,  die  am  Schluß  folgende  Druckfirma  trägt:  Impressum  Foro- 
sempronii  per  Octavianum  petrutium  civem  forosemproniensem:  Anno  domini  1520. 
Die  23  Mai.  Registrum  A.  B.  C.  D.  E.  F.  G.  H,  Omnes  quaterni  preter  D.  F.  H. 
qui  sunt  quintemi.  Die  Baßstimme  fängt  mit  dem  ersten  Blatt  der  Lage  G  an  und 
ist  vollständig,  besteht  also  aus  18  Blättern.  Die  folgende  Altstimme  fängt  mit  der 
Lage  E  an  und  enthält  nur  16  Blätter,  da  der  5.  Bogen  der  Lage  F  fehlt.  Die 
Sammlung  besteht  aus  17  Kompositionen,  deren  Texte  hauptsächlich  aus  den  Can- 
zonen  Petrarcas  ausgewählt  wurden.  Sie  ist  insofern  von  hohem  Interesse,  als  es 
sich  hier  um  die  —  soweit  mir  bekannt  —  erste  literarisch-bestimmte  Musikpubli- 
kation handelt,  in  der  der  Komponist  sich  ausschließlich  den  Dichtungen  eines  ein- 
zelnen Poeten  zuwendet  —  also  hier  vielleicht  der  älteste  Vorgänger  der  „Dichter"- 
Bände  Hugo  Wolfs  vorliegt!  Vielleicht  auch  ist  hier  die  älteste  eigentliche  „Madri- 
gal-Sammlung gegeben.  Es  scheint  nämlich,  daß  die  Kompositionen  schon  außer- 
halb der  einfacheren  musikalischen  Form  der  Frottolen  liegen ;  ich  zitiere  z.  B.  aus 
Xr.  10  der  Sammlung  (Canzone  7  in  „Le  rimeu  des  Petrarca): 


am. 


m  • 

Las-so  me  ch'i  non  so,     las-so  nie  ch'i 


so  in    qual      par  -  te 


2e& 


-gg» — ^-s^ 


Ii 


Las  -  so  me  ch'i  non  so, 


ch'i  non  so 


Wie  gesagt,  sind  leider  nur  noch  zwei  Stimmen  der  Sammlung  Pisanos  vor- 
handen, glücklicherweise  finden  sich  aber  mehrere  der  Kompositionen  komplett, 
jedoch  anonym  in  den  Mss.  Florenz,  Bibl.  naz.  XIX,  164 — 167,  und  Bologna, 
Liceo  mus.  Q  19.  Im  Anhang  teile  ich  die  durch  das  florentinische  Ms.  vervoll- 
ständigte Kanzone  ..Che  debb'io  far?"  mit. 


1  Dem  Katalog  zufolge  besaß  Colon  auch  noch  die  Ausgabe  1504. 
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Nach  den  Canzonen  Pisanos  folgt  eine  Stimme  mit  der  bloßen  Überschrift 
„Motetti  libro  primo  Au;  sie  ist  identisch  mit  der  Altstimme  der  „Moteti  numero  15 
libr.  prim.  Venet.  1521"  (Eitners  Nachtrag  1521).  Weiter:  „Neuf  basses  dances  deux 
branles.  Pierre  Attaignant.  Paris  1530.  Contratenor11  (Eitner  1530 c).  Ferner  „Motetti 
libro  tertio  A".  Dieses  Stimmheftexemplar  beginnt  mit  p.  33  und  dem  Tonsatz: 
Salve  mater  salvatoris  (im  ganzen  18  Nrn.).  Es  handelt  sich  hier  offenbar  um  die 
Altstimme  einer  unbekannten  Motettensammlung,  wahrscheinlich  um  eine  mit  der 
obengenannten  „Motetti  libro  primo11  korrespondierenden  Sammlung.  Danach  folgt 
noch  eine  Stimme,  einfach  mit  A  bezeichnet.  Der  Textanfang;  Ave  ancilla  trinitatis 
des  ersten  Stücks  (im  ganzen  enthält  die  Sammlung  16  Kompositionen)  trägt  im 
alphabetischen  Katalog  die  Nr.  5076,  die  wiederum  im  korrespondierenden  Katalog 
der  Angabe  251  entspricht.  Es  kann  also  kein  Zweifel  darüber  herrschen,  daß  es 
sich  hier  um  die  Altstimme  der  aus  dem  Katalog  oben  zitierten  Nr.  32  (Moteti 
novi  libr.  2  n"  16.  5076.  Venet.  1520)  handelt.  Als  letztes  Fragment  des  Sammel- 
bandes steht  endlich  ein  Altheft,  ebenfalls  nur  mit  A  bezeichnet.  Der  Textanfang 
■der  ersten  Komposition  „Lieti  fiori  verdiu  bekommt  im  ABCdarium  die  Nr.  10 170. 
mit  der  weiteren  Angabe  1038,  worunter  man  im  Nummernkatalog  findet:  Madri- 
gali  de  diversi  musici  libr.  p°  de  la  serena.  10170.  Rom.  1530  n"  18.  Es  handelt 
sich  also  hier  um  die  Altstimme  einer  bisher  unbekannten  Auflage  der  hochbedeut- 
samen Edition  „Madrigali  novi  de  diversi  excellentissimi  Musici.  Libro  primo  de  la 
serena.  In  Roma.  Per  M.  Valerio  1533"  (=  Vogel  1533 die  Staatsbibliothek 
München  besitzt  davon  Superius  und  Baß).  Die  Ausgabe  von  1530  bestand  dem 
Inhaltsverzeichnis  zufolge  aus  17  (und  nicht  wie  Colon  zählte,  18)  Nummern.  In 
der  Neuauflage  von  1533  sind  drei  neue  Stücke  hinzugekommen:  Costanzo  Festa 
„Altro  non  e  il  mio  amoru  und  zwei  anonyme  Chansons  „Languir  me  fayu  und  „Tons 
nies  amys",  während  dagegen  Verdelots  „Se  del  mio  amor"  hier  fehlt. 

Weitere  wichtige  Seltenheiten  der  Colombina  bilden  zwei  Episteln  von  Fran- 
chinus  Gafurius,  von  denen  die  erste  bis  jetzt  unbekannt  war1.  Diese  Briefe  sind 
mit  verschiedenen  anderen,  nichtmusikalischen  Drucken  zusammengebunden.  Sie 
sind  ohne  Titelblatt  und  die  Kataloge  Colons  nennen  sie  nur  in  folgender  Form: 
Epla  in  soluliones  obiectorum  Jo.  Vaginarii.  10697*.  Der  erste  Brief  besteht  aus 
sieben  Blättern  (13,5  X  19,2  cm).  Es  handelt  sich  hier  um  einen  Offenen  Brief  an 
die  gesamte  Musikwelt,  der  folgende  Widmung  trägt:  Musicis  praestantissimis  /  can- 
toribusq  pericundis  Franchinus  Gafurius  Laudensis  Musicorum  minimis  Salutem  j  & 
in  domino  Jesu  Christo  redemptore  /  nostra  gratia  ac  sincerä  charitate.  Der  Brief 
fängt  in  folgender  Weise  an:  „Cum  devote  religiosus  Silvester  Alzatus  Mediolanen- 
sis  .  .  ."  und  schließt:  „Valele  Musici  clarissimi:  Vosq.  Cantores  celeberimi:  6°  quae 
rede  sentielis  aequa  cesura  iudicare  curabilis.  Mediolani  quartus  idus  Martii.  M.  D. 
XXI.  Epistola  prima  Franchini  Gafurii  Musici  in  solutiones  obiectorum  Joannis 
Vaginarii  Bononiensis  finis".    Das  Heft  besteht,  wie  schon  bemerkt,  aus  sieben  Blät- 

1  Van  der  Straeten,  La  Musique  aux  Pays-Bas  (IV,  S.  59),  teilt  aus  dem  zweiten 
Brief  eine  auf  Tinctoris  bezügliche  Stelle  mit.  Er  kennt  den  Brief  aus  der  Ambrosiana  in 
Mailand,  wo  übrigens  beide  Briefe,  zusammen  mit  anderen  interessanten  Gaffurius-Sachen, 
vorhanden  sind. 

2  Diese  Bibliotheksnummer  gilt  noch. 
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tern.  Das  erste  und  letzte  Blatt  ist  leer,  f.  2 — 4  trägt  die  Foliierung  A — AHL  Der 
zweite  Brief  besteht  aus  12  Blättern  in  zwei  dreibogigen  Lagen,  gekennzeichnet  mit 
A  und  B.  Zuerst  kommen  einige  prunkvolle  lateinische  Hexameter  von  einem  ge- 
wissen Barth.  Philip.  Pineus,  der  sich  in  dem  Streit  mit  Spatarus  auf  die  Seite  des 
Franchinus  stellt.  Der  folgende  Brief  trägt  die  Widmung  an  Antonio  de  Albertis 
Florentinus,  „Mathematiker,  Philosoph  und  Musiker".  Der  Anfang  lautet:  „Nescio 
quo  falo  Dilecta  Antoni  Vaginarius  ille  .  .  ."  und  der  Schluß:  „Vale,  Mediolani  Nono 
Calendas  Junii  1521.  Epistola  secunda  apologeiica  Franchini  Gajurii  Musici  in  solu- 
Hones  obiectorum  Joannis  Vaginarii  Bononiensis  Antonium  de  Albertis  Florentinü 
Juvenem  studiosissimum  finit11. 

Zu  allerletzt  folgt  noch  ein  Epigramm  des  Barth.  Phil.  Pineus. 
Diese  zwei  Briefe  sind  Episoden  aus  dem  berühmten  Streit  zwischen  Gafurius 
und  Spatarus  und  bilden  offenbar  Riposten  des  Gafurius  auf  Spatarus'  vom  12.  Januar 
15 21  datiertem:  Errori  de  Franchino  Gafurio  da  Lodi.  Es  wird  hierin  im  üblichen 
und  nicht  gerade  sehr  abgedämpften  Ton  über  die  traditionellen  Streitpunkte  Kirchen- 
töne und  Mensur  abgehandelt.  Von  mehr  allgemeinem  Interesse  ist  im  ersten  Brief 
Gafurius'  die  freilich  nicht  ganz  klare  Bemerkung  über  seine  Herkunft *,  und  im 
zweiten  Brief  die  Nennung  des  Komponisten  Bernardus  Pisanus,  von  dessen  Madri- 
galsammlung oben  die  Rede  war2. 

* 

Weitaus  das  Wertvollste,  was  die  Colombina  in  musikalischer  Hinsicht  dar- 
bietet, scheinen  mir  aber  die  beiden  Bücher  der  Lauden  Petruccis  zu  sein.  Während 
man  nämlich  bisher  so  ziemlich  im  Unklaren  darüber  war,  daß  die  italienischen 
Komponisten  um  das  Jahr  1500  —  man  nannte  sie  kurweg:  die  Frottolisten  — 
sich  auch  mit  geistlicher  Musik  befaßten3,  dürfte  diese  Sachlage  jetzt  geändert  sein. 
Den  vielleicht  einzigartig  interessanten  Entwicklungsprozeß  des  Palestrinastils  hat 
man  bisher  nur  mit  einem  nordländischen  Hintergrund  darstellen  können;  den  zweiten 
und  vielleicht  wichtigsten  Exponenten,  die  bodenständige  italienische  Musikkultur 
hat  man  außer  Betracht  lassen  müssen.   Man  darf  aber  ruhig  voraussagen,  daß  die 

1  Probant  equidem  huiusca  verüatis  argumentum  mendacia  in  invectiva  sua  ubi  scribitur 
nullit  in  me  esse  civilitatem;  quia  rusticus  sum  ac  natus  in  valle  tellincs  (Sic  enim  scribetur). 
Quod  si  ibi  natus  sum:  non  sum  Laudensis  ut  in  caluniarum  suarum  titulo  asserit:  Inde  mendax 
est.  Verum  si  Franchinus  est  Laudensis :  nulla  tenus  dicetur  Vattis  tellince  oriundus  qucs  Coinen- 
sis  diocesis  [Suffragenbistum  von  Mailand]  sub  ditione  nunc  Helvetiorum  habetur.  Der  Zu- 
sammenhang dürfte,  wie  Caversazzi  in  seiner  Studie  „L'Archivio  della  Capeila  di  S.  Maria 
Maggiore"  („Bergamum",  Agosto  1928)  mitteilt,  der  folgende  sein:  Der  Vater  Franchinus* 
der  Militär  war ,  stammte  aus  Alme  (oder  Almenno)  in  der  Nähe  von  Bergamo ,  siedelte 
aber  nach  Lodi  über,  wo  er  sich  mit  der  Mutter  Franchinos  vermählte  und  wo  F.  am 
14.  Januar  145 1  geboren  wurde.  F.  war  1483 — 84  Kapellmeister  an  S.  Maria  Maggiore  in 
Bergamo  und  wird  in  den  Akten  dieser  Kirche  als  Lanfranchino  de  Lernen  (Alme)  bezeichnet. 

2  „.  .  .  ita  horum  memoratorum  una  cum  Bernardo  pisano  tuo  musico  celeberrimo  fidissi- 
mus  eris  attestator  &  utriusq.  csquissimus  Judex  &  cestimator" .  Dieser  Bernardo  Pisano  dürfte 
übrigens  derselbe  sein,  von  dem  sich  Kompositionen  in  Magl.  XXXVI,  113  der  Bibl.  Naz. 
Firenze  und  in  Ms.  2440  des  R.  Istituto  Musicale,  Firenze,  befinden. 

3  Abgesehen  von  den  wenigen  Kompositionen  des  Brocus  und  Cara  in  Verona,  Bibl. 
Capit.  759,  von  den  Lamentationen  Tromboncinos  in  den  beiden  Büchern  der  Lamenta- 
tionen Petruccis  und  von  vereinzelten  Lauden  u.  dgl.  in  Petruccis  Frottolen  und  in  Mss. 
wie  Firenze  Panciatichi  27,  Monte  Cassino  871  u.  a.,  sämtliche  ziemlich  wenig  bemerkt. 
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neugefundenen  Laudenbücher  Petruccis  mit  ihren  mehr  als  120  bisher  unbekannten 
geistlichen  lateinischen  oder  italienischen  Kompositionen  über  die  vorpalestrinische 
Periode  neues  Licht  verbreiten  und  erst  ein  genaueres  Verständnis  des  Werdegangs 
des  Stiles  ermöglichen  werden. 

Ganz  unvorbereitet  kam  die  Entdeckung  der  Laudenbücher  allerdings  insofern 
nicht,  als  in  einem  Manuskript  des  Ercole  Bottrigari  (zweite  Hälfte  des  iö.Jahrhs.) 
im  Liceo  musicale  zu  Bologna  unter  anderen  Petrucci-Drucken  noch  folgende  an- 
geführt werden:  Laude  libr.  prim.  1508.  F.  Innoc.  Damonis.  Laude  libr.  2  1507. 
D.  Filipo,  Tromboncino,  Jo.  Spatarus  Bonon.  Jacob.  Folianus  mut.  D.  Nicolo  Piero 
da  Lodi,  Marchetto,  Diomede,  Paulus  Scotus,  Baidassar,  J.  B.  Z.,  An.  de  Antiquis 
Venet,  F.  Pietro,  Lud.  Milanese,  Antonet,  F.  Benedict  Bellabusca  \  Aber,  wie  Ver- 
narecci  weiter  bemerkt:  ,,SHgnora  ove  essi  esistano  oggiäi,  e  forse  sono  pel  lungo 
uso  consunti;  ma  ove  rimangono  sono  monumenti  senza  fallo  preziosi  delV  antica  de- 
vota  musica  popolareu. 

Das  erste  Buch  der  Lauden  besteht  aus  64  Blättern,  15,6  X  22,5  cm.  Das 
Exemplar  ist  vollständig,  obwohl  hier  und  da  etwas  wurmstichig.  Am  Anfang  steht 
eine  Dedikation  an  Pater  Seraphinus  Venetus,  Visitator  der  Salvatorianer-Kongrega- 
tion2  vom  Komponisten  F.  Innocentius  Dammonis,  Mitglied  derselben  Kongregation. 
Der  Schluß  besagt:  Impressum  Venetiis  per  Octavianum  Petrutium  Forosemproniensem 
M.  D.  VIII.  Die  VII  Julii.  Registrum  AA.  BB.  CC.  DD.  EE.  FF.  GG.  EE.  Omnes 
quaierni. 

Das  zweite  Buch  der  Lauden  ist  ebenso  wie  das  erste  vollständig  erhalten  und 
besteht  aus  56  Blättern  desselben  Formats.  Der  Textanfang  der  ersten  Komposi- 
tion: „Salve  sacrala  e  gloriosa  insegnau  bekommt  im  alphabetischen  Katalog  den 
Hinweis:  4701,  welche  Nummer  das  Exemplar  noch  heute  trägt.  Zum  Schluß: 
Impressum  Venetiis  per  Octavianum  Petrutium  Forosemproniensem  M.  D.  VII.  Die 
XI  Januarii.  Registrum  A.  B.  C.  D.  E.  F.  G.  Omnes  quaterni.  Auf  der  Rückseite 
des  letzten  Blattes  hat  Colon  notiert :  Esto  libro  costo  en  peruso  105  quattrines  a  2. 
de  setiembre  1520  y  el  ducado  de  ore  vale  420  quatrines.  (Eine  ähnliche  Bemerkung 
Colons  findet  sich  im  Exemplar  des  11.  Buches  der  Frottolen,  das  ebenfalls  am 
2.  September  1520  in  Perugia  gekauft  und  mit  100  Quatrinen  bezahlt  wurde.) 

Die  beiden  Laudensammlungen,  von  denen  die  erste  eine  Neuauflage  sein  dürfte, 
da  sie  ein  Jahr  nach  der  zweiten  Sammlung  gedruckt  wurde,  setzen  sich  aus  folgen- 
den Kompositionen  zusammen: 


1  Vgl.  Vernarecci:  Ottaviano  de  Petrucci.  See.  ediz.  Bologna  1887,  p.  113.  Auch  in 
Conrad  Gesner :  Pandectarum  sive  Partitionum  universalium  libri  XXI.  Tiguri  1 548  findet  sich 
unter  anderen  Petrucci-Drucken  angeführt:  Laude  über  secundus.    Ibidem  (d.  h.  Venedig). 

2  Es  dürfte  sich  hier  um  Seraphinus  Baldasaris  Venetus  handeln,  welcher  als  Prior 
der  Kongregation  S.  Salvatore  zu  Venedig  1505,  —09,  — 13,  —15,  —18,  —21,  —24  und  1527 
genannt  wird.  (Vgl.  Flaminius  Cornelius,  EcclesiEe  Venetse  antiquis  monumentis.  Venetiis 
1749,  Tom.  II,  p.  271.) 


Libro  I 


Te  invocamus 


f:  2v —  3r 

f.  3v—  4r 

f.  4V—  5r 

f.  5v—  6r 


6  st. 
6  st. 
4  st. 
3  st. 


Adoramus  te  christe 
Spirito  saneto  amore 
Ubi  Caritas  et  amor 
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Da  che  tu  m'  hai  idio 

Da  che  tu  m'hai  iesu 

Poiche  da  me  partisti 

Aime  dolce  mio  dio 

Jesu  dulcis  memoria 

Salve  mundi  salutare 
(Verbum  caro  factum  est 

Sine  viri  copula 
[Ab  angelis  psallitur 

Verbum  caro  factum  est 

Laudiam  1'  amor  divino 

Tutti  debiam  cantare 

Amor  iesu  divino 

Con  iubili  d'  amor 

Andiam  tutti  cantando 

Ave  Maria  gratia  plena 

O  gloriosa  vergine  maria 

Stabat  mater 

Vergine  benedecta 

Ave  virgo  gloriosa 

Gaude  virgo  mater  christi 

Gaude  virgo  mater  christi 

Gaude  flore  virginali 

AI  bei  fönte  sacro  e  degno 

O  maria  divina  Stella 

O  madre  sancta 

0  madre  del  signore 

Sposa  del  padro  eterno 

Madre  che  festi  collui 
(Maria  del  ciel  regina 
(Porzi  soccorso  o  verzene 

Maria  misericordia 

Maria  madre  de  dio 

Vergine  sacra  e  figlia 

Salve  regina 

Salve  regina 

Maria  drent  alla  tua  corte 

Virtu  che  fai 

Superbia  et  avaritia 

Como  dinanzi  a  christo  fuzirai 

Sempre  de  sia 

Fuzite  christiani 

O  vero  amor  Celeste 

Sol  mi  sol 

Dammi  il  tuo  amore 

Peccatori  perche  seti 

Humilmente  te  invoco 

Pianzeti  christiani 

De  piangeti  amaramente 

Popul  mio,  popul  ingrato 

O  peccatore  ti  moverai 

O  croce  alma  mirabile 

Nostra  interna  e  vera  pace 
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Da  poi  che  te  lasciai  f. 

Salve  regina  glorie  f. 

O  Stella  matutina  f. 

Adoramus  te  o  iesu  christe  f. 

Anima  benedetta  f. 

(Anima  che  del  mondo  f. 

IGuardate  se  le  cagion  f. 

Se  voi  gustar  l'amore  f. 

L'  amor  a  me  venendo  f. 

Nel  tuo  furore  f. 

Io  son  quel  misero  ingrato  f. 

0  iesu  dolce  f. 

Peccatori  ad  una  voce  f. 

Questa  e  quella  f. 

Jesu  fammi  morire  f. 

Lasso  io  moro  f. 

Laude  üb 

Salve  sacrata  e  gloriosa  insegna  f. 

Ben  sera  crudel  e  ingrato  f. 

Tenebre  facte  sunt  f. 

Vengo  a  te  madre  maria  f. 

Quum  autem  venissent  f. 

Lauda  sion  salvatorem  f. 

Per  quella  croce  f. 

Sancte  maria  ora  pro  nobis  f. 

Ave  panis  angelorum  f. 

Arbor  victorioso,  arbor  fecondo  f. 

Salve  croce  unica  speme  f. 

Salve  croce  unica  speme  f. 

Senza  te  alta  regina  f. 

Legno  sancto  e  glorioso  f. 
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Tantum  ergo  sacramentum  f. 

O  salutaris  hostia  f. 
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Ave  verum  corpus  christi 
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4  st. 

Fr.  Benedictas  Belabusca 

In  beiden  Sammlungen  sind  die  eigentlichen  Lauden  sehr  stark  mit  lateinischen 
liturgischen  Kompositionen  vermengt.  Die  Verfasser  der  Dichtungen ,  von  denen 
sich  ein  Teil  durch  Vergleich  mit  Galettis  Laudenausgabe  eruieren  läßt,  sind  bei- 
nahe alle  die  großen  geistlichen  Poeten  des  15.  Jahrhunderts  in  Italien,  wie  Feo  Bel- 
cari,  Savonarola,  Lorenzo  Tornabuoni,  Bianco  Ingesuato,  Lorenzo  il  Magnifico  u.  a. 

Da  ich  eine  kritische,  kommentierte  Ausgabe  der  beiden  Laudenbücher  z.  Z. 
vorbereite,  will  ich  mich  hier  stilkritischer  Bemerkungen  enthalten  und  darauf  be- 
schränken, zum  Schluß  als  Probe  einige  Kompositionen  mitzuteilen. 
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Ave  panis  angelorum 

Libro  II  f.  8v. 
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Che  debb'io  far? 

Text:  Petrarca  (Canzone  22) 1 

I.  Strophe.  Bernardo  Pisano. 
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1  Ich  bin  hier  der  Textform  gefolgt,  die  Frederik  Wulff  mitteilt  in  seiner  Studie:  La  Canzone 
„Che  debb'io  far?"  Selon  les  manuscrits  autographes  de  Petrarque  (Lunds  Universitets  Aarsskrift, 
Bd.  38,  Abt.  1). 
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Die  Kantorei  am  Hofe  des  Markgrafen 
Philipp  II.  von  Baden-Baden  (1580-  1588) 

Von 

Otto  zur  Nedden,  Freiburg  i.  Br. 

Aus  den  Aktenbeständen  des  Badischen  Generallandesarchivs  in  Karlsruhe  (G.L.A.) 
Lund  des  Allgemeinen  Reichsarchivs  in  München  (A.R.A.)  läßt  sich  am  Hofe 
des  kunstsinnigen  Markgrafen  Philipp  II.  von  Baden-Baden  (1569 — 1588)  eine  Kan- 
torei nachweisen,  deren  Existenz  in  der  Musikgeschichte  bisher  unbekannt  war  und 
die  das  Gesamtbild  der  Kantoreien  auf  deutschem  Boden  zu  Ende  des  16.  Jahr- 
hunderts in  mancher  Hinsicht  bereichert.  Wir  finden  hier  als  Kapellmeister  einen 
Zeitgenossen  des  jüngeren  Gabrieli,  für  dessen  Lebenslauf  gerade  für  die  acht  Jahre 
seines  Baden-Badener  Aufenthaltes  bisher  eine  Lücke  bestand.  Wir  erhalten  durch 
ein  ausführliches  Inventarverzeichnis  der  Notenbücher  und  Instrumente  des  Mark- 
grafen Einblick  in  das  innere  Leben  der  Kantorei,  die  im  Großen  und  Ganzen  als 
ein  Ableger  der  Münchner  Hofkapelle  zu  gelten  hat,  und  gewinnen  ferner  neues 
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wissenschaftliches  Forschungsgebiet  für  die  speziell  badische  Musikgeschichte,  als 
deren  bisher  einziges  Gebiet  die  von  Schiedermair  bearbeitete  Barockoper  an  den 
badischen  Fürstenhöfen  im  17.  und  18.  Jahrhundert  galt1.  Die  Baden-Badener  Kan- 
torei soll  im  Folgenden  eine  kurze  Darstellung  erfahren.  Weiteres  musikgeschicht- 
liches und  archivalisches  Material  zur  badischen  Musikgeschichte  bis  zu  der  von 
Schiedermair  bearbeiteten  Epoche,  sowie  auch  mancherlei  Ergänzungen  dazu,  ge- 
denkt der  Verfasser  demnächst  in  anderem  Zusammenhang  vorzulegen2. 

Die  Musikpflege  am  Baden-Badener  Hofe  und  der  Aufbau  der  Kantorei  um 
1580  haben  im  wesentlichen  mit  der  Musikliebhaberei  des  jungen,  am  Münchner 
Hofe  unter  der  Vormundschaft  der  Markgräfin  Jakobäa  von  Baden  und  des  Herzogs 
Albrecht  V.  von  Bayern  aufgewachsenen  Markgrafen  Philipp  im  Zusammenhang  ge- 
standen. Auf  die  frühzeitige  musikalische  Bildung  des  Fürsten  deutet  der  übliche 
Passus  in  der  Instruktion  der  Vormünder  an  den  Hofmeister  und  Präceptor  in  Ingol- 
stadt, wo  Philipp  von  1573  ab  an  der  Hochschule  studierte:  „Das  singen,  lautten 
vnd  Chitara  schlagen  soll  man  sein  gl.  in  albegen  etwas  eine  halbe  oder  gantze 
stundt  nach  Tisch  lernen  lassen"3.  Wenige  Jahre  darauf  tritt  der  junge  Markgraf 
selbständig  die  Regierung  seiner  Lande  an.  Für  die  kurze  Zeit  seines  Lebens  — 
er  starb  bereits  1588  im  Alter  von  29  Jahren  —  entfaltete  er,  angespornt  von  der 
Kunstpflege  am  Münchner  Hofe,  sowie  von  mannigfachen  Reisen,  die  ihn  nach  Ita- 
lien und  den  Niederlanden  führten,  in  der  alten  Bäderstadt  Baden-Baden  eine  staunens- 
werte Tätigkeit  auf  kulturellem  Gebiete.  Als  Erbauer  des  neuen  Schlosses,  als  Samm- 
ler kostbarer  Gemälde,  Gold-  und  Silbergeräte,  als  Fürst  von  ausgesprochen  histo- 
rischem Interesse  gehört  sein  Wirken  den  einschlägigen  Wissenschaftsgebieten  längst 
an.  Daß  er  der  Musik  an  seinem  Hofe  eine  bevorzugte  Stellung  einräumte,  erwäh- 
nen seine  Biographen  mehrfach4,  ohne  jedoch  nähere  Auskunft  zu  geben5.  Der 
Kapellmeister,  dem  der  Markgraf  die  Musikpflege  an  seinem  Hofe  allem  Anschein 
nach  schon  von  1580  an  anvertraute,  ist  Francesco  Guami  gewesen6,  der  um  1544 
in  Lucca  geboren,  von  1568 — 1580  als  Instrumentalist  (Posaunist)  in  der  Münchner 
Hofkapelle  tätig  war,  von  1590  ab  aber  wieder  in  Italien  an  Kirchen  Venedigs  und 
Luccas  auftaucht.  Für  die  Zwischenzeit  von  1580 — 1588,  die  bisher  in  seiner  Bio- 
graphie fehlte,  haben  wir  ihn  als  Kapellmeister  mit  einem  ansehnlichen  Gehalt  in 
Baden-Baden  zu  suchen,  wo  ihn  die  Dienstbücher  des  Markgrafen  von  1587  und 

1  Ludwig  Schiedermair,  Die  Oper  an  den  bad.  Höfen  des  17.  u.  18.  Jahrhunderts, 
SIMG  191 3. 

2  Die  Beschäftigung  mit  der  sehr  ergiebigen  Materie  verdankt  der  Verf.  einer  Anre- 
gung von  Herrn  Prof.  Gurlitt  (Freiburg  i.  Br.).  Weitgehendes  Entgegenkommen  zur  Be- 
schaffung der  Akten  fand  er  beim  Generallandesarchiv  in  Karlsruhe,  insbesondere  durch 
die  Herren  Geh.  Rat  Obser,  Prof.  Cartellieri  und  Dr.  Krebs. 

3  München,  A.R.A.  Baden,  A.  Nr.  8,  fol.  130 — 139.  Weitere  Belege  über  den  Gegen- 
stand konnten  nicht  gefunden  werden.  Erfolglos  blieb  auch  eine  Durchsicht  der  Personal- 
und  Korrespondenzakten  aus  den  späteren  Jahren. 

4  F.  v.  Weech,  Badische  Geschichte  (Karlsruhe  1890),  S.  155/56.  A.Krieger  in  der 
Allg.  Deutschen  Biographie,  Bd.  25,  S.  761  u.  a. 

s  Der  einzige  archivalische  Hinweis  findet  sich  in  Hans  Rotts,  für  die  ganze  neuere 
badische  Kunstgeschichtsschreibung  grundlegendem  Werk:  Kunst  und  Künstler  am  Baden- 
Durlacher  Hof  1 5 1 5 — 1715  (Karlsruhe  1917),  S.  47,  Anmerkungen. 

6  über  ihn  Eitner,  Quellenlexikon  Bd.  IV,  S.  399.    Rott  (s.  o.)  liest  fälschlich  Quami. 
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1588 1  als  Kapellmeister  der  „Cantorey"  führen.  Da  Guami  schon  1580  als  von 
München  fortgezogen  in  den  Akten  geführt  wird2,  läßt  sich  mit  ziemlicher  Sicher- 
heit sein  Aufenthalt  in  Baden-Baden  schon  von  hier  ab  datieren.  Die  Mitglieder 
der  Kantorei  und  die  Gehälter  waren  nach  den  erwähnten  Dienstbüchern  Philipps  II. 
(das  letzte,  von  1588,  bereits  anläßlich  des  Ablebens  des  Markgrafen  mit  dem  Ver- 
merk der  Entlassung  durch  die  Statthalter)  die  folgenden:  Francisco  Guami  („Capell- 
meister,  jehrlich  Dienstgellt  333  Gulden,  5  Batzen"),  Christoph  Feuchtner  (40  Gul- 
den), Hanns  Carlin  (30  Gulden),  Hanns  Dalmeyer  (fehlt  im  Dienstbuch  von  1587, 
30  Gulden),  Jakob  Botzheim  (30  Gulden),  Sebastian  Kistner  (18),  Wilhelm  de  Landro 
(18),  Nicolaus  Falkens  in  (18)  und  Frantzvon  der  Lautten  (70). 

Bereits  um  1582  muß  am  Badener  Hofe  ein  reges  Musikleben  geherrscht  haben. 
Darauf  deutet  ein  aus  diesem  Jahre  erhaltenes  Inventarverzeichnis  „Aller  vnd  ieder 
des  Hochgeborenen  Fürsten  und  Herrn,  Herrn  Philipsen,  Markgraven  zuo  Baden. 
Gravens  zue  Sponheim,  meines  gnedigen  Fürsten  vnd  Herrn,  clavirter  vnd  anderer 
instrumenten,  wie  die  genant  vnd  namen  haben  mögen,  dartzuo  auch  von  gesäng 
und  Moteten  Buechern  vnd  dergleichen,  so  zur  Music  dienlich,  wie  solche  alle  vnd 
iede  ordenlich  vnd  vnderschiedlich  hernach  spezifizirt  vnd  den  21.  Augusti  anno  82 
inventarisirt  vnd  beschrieben  worden",  ein  Aktenstück,  das  ausführlich  Auskunft 
über  das  Repertoire  und  die  Instrumente  der  Kantorei  gibt  und  zugleich  die  Be- 
stimmung ihres  musikgeschichtlichen  Charakters  ermöglicht3.  Wie  schon  die  W'ahl 
des  aus  der  Münchner  Kapelle  hervorgegangenen  Kapellmeisters  vermuten  läßt,  zeigt 
sich  die  Kantorei  stark  von  München  her  beeinflußt.  An  der  Spitze  der  mit  Stimm- 
büchern verzeichneten  Komponisten  steht  Orlando  di  Lasso.  Von  ihm  finden  wir 
„Missalia,  Salve  vnd  andre  compositiones  zum  Gotsdienst  gehörig,  zwey  Buecher 
moteten,  Magnificat  ueber  alle  acht  tonos,  Neun  lectiones  ex  propheta  lob,  Selec- 
tissimae  cantiones  sex  et  pluribus  vocibus  Noribergae  impressae,  fünf  partes  Madri- 
galia  5  vocum",  und  außerdem  seinen  Namen  in  Sammelbänden  häufig  erwähnt. 
Weiter  begegnen  wir,  mit  mehreren  Kompositionen  vertreten:  Alexander  Uttendal, 
Antonius  Scandellus,  Jacobus  Meilandus,  Leonhard  Lechner,  Gallus  Dreßler,  Ivo  de 
Vento ,  Michael  Tonsor  und  Joachim  a  Bruck.  Einmalig  erscheinen  in  dem  Ver- 
zeichnis: Christian  Hollander,  Joh.  Steurlin,  Joh.  Eccard,  Homerus  Herpol,  Joh.  de 
Latre,  Thomas  Stibarus,  Paulus  Schedius,  Erasmus  de  Glein,  Matthäus  le  Maistre,  Joh. 
Wesalius,  Jacob  Regnart,  Jac.  de  Kerle  u.  a.  —  Bemerkenswert  ist,  daß  auch  der 
sächsische  Kapellmeister  Johann  Walther  mit  deutschen  geistlichen  Gesängen  ver- 
treten ist,  ferner  hier  die  Psalmen  Davids  des  württembergischen  Kapellmeisters 
Sigmund  Hemmein4  auftauchen.    Neben  Vokalkompositionen  fehlt  es  auch  nicht 

1  München  A.R.A.,  Baden  A.  Nr.  12,  fol.  260  u.  366  ff. 

2  A.  Sandberger,  Beiträge  zur  Geschichte  der  bayr.  Hofkapelle,  Bd.  III,  S.  121. 
„Francisco  Guämy  zalt  an  seinem  Jerlichen  Solid  der  fl.  180  die  dry  Quott.  Vassten,  Pfing- 
sten vnnd  Michelis.    Hernach  er  hinweckh  zogen". 

3  Karlsruhe,  G.L.A.,  Großh.  Haus-  u.  Staatsarchiv.  I  Personalien  Baden-Baden, 
Philipp  II.  4.  Hofökonomie,  1582,  Aug.  21,  fasc.  43.  —  Das  ganze  Aktenstück,  das  als  eines 
der  wichtigsten  Dokumente  der  älteren  bad.  Musikgeschichte  anzusprechen  ist,  soll  dem- 
nächst a.  a.  O.  vollständig  veröffentlicht  werden.  Es  enthält  außer  den  bekannten  auch 
zahlreiche  weniger  bekannte,  vornehmlich  deutsche  Komponistennamen  des  16.  Jahr- 
hunderts. 4  Vgl.  G.  Bossert,  Die  Hofkantorei  unter  Herzog  Christoph.  Würt. 
Vierteljahrshefte  1898,  S.  134. 
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an  instrumentalen,  so  verschiedenen  Sammlungen  von  deutschen  und  ausländischen 
„däntz",  darunter  z.  B.  die  durch  Crispinum  Scharpfenberg  zu  Breslau  herausgege- 
bene Sammlung  deutscher,  polnischer  und  anderer  Tänze.  Das  gleiche  Verzeichnis 
gibt  des  weiteren  ausführlich  Auskunft  über  die  Instrumentensammlung  in  der  ,,in- 
strument-camer"  des  Markgrafen.  Sie  enthielt  3  „virginal"  und  3  andere  „clavirt 
Instrument",  1  „positif  mit  drey  registern"  und  1  mit  vier,  1  „regal  mit  rausch- 
pfeiffen"  und  1  Bibelregal.  Ferner  an  Posaunen  3  große  und  4  kleine  „oktavpu- 
saunen"  und  6  kleine  einfache  Posaunen.  Weiter  an  Flöten  9  „columnae",  4  „helfen- 
bainen",  21  „puchspaumen"  und  12  weitere  „Fledten",  alsdann  60  „Zwerchpfeiffen". 
17  „Krumphörner",  24  „Rauschpfeiffen",  17  „pomhardten",  2  „schalmayen",  28  „cor- 
neten",  ein  „italiänisch  stimmwerkh  von  Geigen,  darinn  ein  discant,  drey  tenor  und 
ein  Baß",  ferner  2  „phyola  de  gamba"  und  „drey  Lyra  de  gamba",  1  „Baß  Lautren" 
1  „lautre  mit  dreyundzwanzig  saitten"  und  5  andere  „lauften",  und  endlich  1  „ita- 
liänisch cyther". 

Mit  dem  Tode  des  Markgrafen  1588  wurde  die  Kantorei  aufgelöst.  Zwei  Ab- 
bildungen des  Leichenbegängnisses  zeigen  die  Kapellsänger  unmittelbar  hinter  den 
„Klagpferdten",  kurz  vor  dem  Sarg,  singend1.  Auf  die  besondere  Musikliebhaberei 
des  Fürsten  scheint  auch  das  Renaissanceportal  im  Hofe  des  Neuen  Schlosses  zu 
Baden-Baden  anzuspielen,  das  rechts  und  links  von  der  Porträtbüste  des  Markgrafen 
zwei  musizierende  Engel  zeigt,  der  eine  eine  Viola  streichend,  der  andere  ein  Becken 
schlagend.  Mit  Philipp  II.  hatte  die  Renaissance  in  Baden  ihren  Höhepunkt  er- 
reicht. Er  war  ihr  zweifellos  bedeutendster  Vertreter,  dem  auch  die  Musik  man- 
ches zu  verdanken  hat.  Bereits  unter  seinem  Nachfolger,  dem  als  leichtsinnig  be- 
kannten Eduard  Fortunat,  sollten  Land  und  Kunst  in  schwere  Bedrängnis  geraten. 
Die  Hofratsprotokolle  von  1591  berichten  zwar  von  einer  Neuanstellung  der  ehe- 
maligen Kantoreimitglieder  Christoph  Feuchtner  und  Niclaus  Falkensin,  zu  denen 
noch  der  von  München  zugezogene  Wilhelm  Burkart  kommt,  jedoch  mit  der  Ver- 
tröstung auf  Verpflichtung  weiterer  Musikanten  in  späterer  Zeit2. 

Wenn  auch  die  Baden-Badener  Kantorei  im  Hinblick  auf  die  weitaus  größeren 
und  älteren  an  den  benachbarten  Fürstenhöfen  Bayerns,  Württembergs  und  der 
Pfalz  von  geringerer  Bedeutung  erscheinen  mag,  so  bleibt  sie  als  eine  der  letzten 
Kantoreien,  Spätling  einer  verklingenden  großen  musikalischen  Kulturepoche  doch 
von  Bedeutung.  Nicht  ganz  zwei  Jahrhunderte  später  sollte  —  in  eigenartiger  Paral- 
lele hierzu  —  abermals  eine  Kulturepoche  der  Musik  in  Baden  ihr  Ende  nehmen. 
Die  frühdeutsche  Barockoper  des  17.  und  18.  Jahrhunderts  fand  an  den  badischen 
Residenzen,  vornehmlich  in  Baden-Durlach,  eine  letzte  Zufluchtsstätte. 

1  Beide  Abbildungen  befinden  sich  in  Karlsruhe.  Die  eine,  besser  gearbeitete  im 
Schloßmuseum,  zeigt  acht  Kapellsänger,  die  zweite  im  G.L.A.,  Großh.  Haus-  u.  Staatsarchiv 
I.  Personalien,  Baden-Baden.  Philipp  II.  4.  Absterben  (1588),  nur  sechs.  Der  ganze  Leichen- 
zug beschrieben:  München,  A.R.A.,  Baden  A,  Nr.  14,  fol.  88,  89. 

2  Karlsruhe,  G.L.A.,  Baden-Baden,  Hofratsprotokolle  (Protokollsammlung  Nr.  1131 
1591,  7.  Mai  und  1592,  4.  Februar.  Die  einschlägigen  Aktenstücke,  sowie  alles  Material 
über  die  Musik  und  Musiker  an  den  übrigen  badischen  Fürstenhöfen  der  Zeit,  insbeson- 
dere des  in  Emmendingen  residierenden  Markgrafen  Jakob  III.  (gest.  1590)  sollen  dem- 
nächst a.  a.  O.  gebracht  werden. 
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Von 


O.  Ursprung,  München 


och  vor  etlichen  Jahrzehnten  irrte  der  Blick  der  musikgeschichtlichen  Forschung. 


J_  ^wenn  er  sich  auf  Spanien  hingelenkt  wußte,  fast  durchweg  in  eine  gähnende 
Leere;  von  den  paar  Stützpunkten,  die  er  dort  fand,  z.  B.  die  flämische  Hofkapelle 
Karls  des  V.  oder  das  Kunstschaffen  Vittorias  usw.,  glitt  er  allzu  rasch  wieder  zu- 
rück auf  die  epochemachenden  „Niederländer"  oder  auf  die  römische  Schule  im 
Zeitalter  Palestrinas.  Man  fühlte  das  Vorhandensein  einer  ausgeprägten  spanischen 
Eigenart  auch  im  Zeitalter  des  durchimitierten  Stils,  aber  aus  den  paar  Bruchstücken, 
die  man  bislang  in  der  außerspanischen  Literatur  ins  Auge  fassen  konnte,  ließ  sich 
kein  sinnvoller  Zusammenhang  herstellen.  Das  erste  eingehendere  Werk  über  spa- 
nische Musik,  die  „Crilical  and  bibliografihical  notes  usw."  von  Riano,  war  auf 
dem  Umweg  über  England  in  die  Welt  hinausgegangen;  wenn  auch  von  O.  Fleischer 
lebhaft  begrüßt  (VfMWT  IV,  1888),  war  es  selbst  von  dem  gerade  auch  in  seiner 
Sammeltätigkeit  bewundernswerten  R.  Eitner  für  sein  Quellenlexikon  nicht  ausge- 
wertet worden.  Und  Spanien  zählte  nach  wie  vor  nicht  zu  den  spezifischen  „Musik- 
ländern". Da  machte  endlich  F.  Pedrell  in  Aufsätzen  und  Denkmälerpublikationen 
einen  kräftigsten  Vorstoß,  so  bereits  im  ersten  Jahrgang  der  SIMG  (1899/1900) ;  ihm 
zunächst  und  der  IMG  mit  ihren  Mitarbeitern  in  Zeitschrift  und  Sammelbänden, 
daneben  auch  schon  dem  Denkmälerband  „Cancionero  Musical  de  los  siglos  XV — XVI" 
von  Barbieri  (Madrid  1890),  ferner  den  Benediktinern  von  Solesmes  und  ihrer  Pa- 
leographie  musicale  ist  endlich  eine  erste  Erschließung  von  Spaniens  alten  Musik- 
schätzen zu  verdanken.  Sofort  ragen  auch  deutsche  Namen  ersten  Ranges  hervor, 
P.  Wagner  (Einführung  in  die  gregorianischen  Melodien),  Wilhelm  Meyer,  Fried- 
rich Ludwig  (Repertorium;  dann  in  dem  Abschnitt  über  mittelalt.  einstimmige  weltl. 
und  mehrstimmige  weltl.  und  geistl.  Musik,  in  Adlers  Handbuch  usw.)  und  H.  Rie- 
mann (Handbuch  der  Musikgeschichte  II,  1),  um  nur  die  bedeutendsten  Männer 
und  ihre  wichtigsten  Arbeiten  zu  nennen.  Die  zunächst  aufzusuchenden  Literatur- 
angaben über  spanische  Musik  bringen  Riemanns  Musiklexikon  (unter  den  Wörtern 
Spanien  und  Madrid),  unter  Einschränkung  auf  das  16.  und  17.  Jahrhundert  beson- 
ders auch  Ludwig  Pfandl,  Spanische  Kultur  und  Sitte  des  16.  und  17.  Jahrhunderts, 
Eine  Einführung  in  die  Blütezeit  der  spanischen  Literatur  und  Kunst,  München  1924, 
(S.  270;  hierzu  wäre  noch  nachzutragen  der  Aufsatz  Albert  Geiger,  Juan  Esquivel, 
Ein  unbekannter  spanischer  Meister  des  16.  Jahrhunderts,  in  Sandberger-Festschrift, 
München  1918).  Daß  ZfM,  AfM  und  das  Bulletin  der  „Union  musicologique- 
mehrere  hier  einschlägige  Aufsätze  brachten,  kann  wieder  nur  gestreift  werden,  da 
diese  Publikationen  ja  leicht  zugängig  sind.  Wie  nun  unser  Interesse  an  spanischer 
Kunst  und  Geschichte  überhaupt  sich  einreiht  in  die  großen  geistigen  Zusammen- 
hänge, die  uns  heute  mit  Spanien  näher  verbinden,  wird  beleuchtet  durch  den  Aufsatz 
von  Georg  Schreiber,  „Spanien  und  Deutschland,  ihre  kulturpolitischen  Bezie- 
hungen" (Gesammelte  Aufsätze  zur  Kulturgeschichte  Spaniens,  I.  Reihe,  herausg.  von 
H.  Finke,  Münster  i/W  1928;  Veröffentlichungen  der  Görresgesellschaft).  Neuestens 
haben  P.  Wagner  (siehe  unten)  und  Friedr.  Ludwig  (Einleitung  zu  seiner  Machaut- 
Ausgabe,  Publikationen  älterer  Musik,  herausg.  von  Th.  Kroyer,  III,  1)  weitere  wert- 
vollste Beiträge  geliefert. 

Auf  spanischer  Seite  gab  jüngst  Professor  Higini  Angles,  einer  der  Lieblings- 
schüler von  Prof.  Ludwig,  in  der  gleich  zu  nennenden  Schrift  ,,Una  colleccio  usw." 
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eine  Übersicht  über  die  Forschungsarbeiten,  welche  in  Spanien  der  Musikkultur  des 
Landes  gewidmet  waren,  und  über  die  Zusammenhänge  mit  der  außerspanischen 
Musikwissenschaft;  dabei  benützt  er  auch  die  Gelegenheit  die  außerordentliche  För- 
derung hervorzuheben,  die  der  musikwissenschaftlichen  Sammel-  und  Publikations- 
tätigkeit durch  die  Biblioteca  de  Catalunya  in  Barcelona  zuteil  geworden  ist.  Nicht 
zuletzt  haben  die  von  Angles  und  seinen  Landsleuten  gehaltenen  Vorträge  auf  den 
musikwissenschaftlichen  Kongressen  zu  Basel,  Leipzig  und  Wien,  ebenso  die  von 
Dom  Sunyol  besuchten  kirchenmusikalischen  Kongresse  in  Frankreich  und  der  von 
Dr.  Carreras  mit  Angles  u.  a.  besuchte  liturgische  Kongreß  zu  Mecheln  1924,  ferner 
Angles'  Beiträge  zu  den  Festschriften  für  P.  Wagner,  Fr.  Scheurleer  und  Jons.  Wolf 
dazu  verholten,  die  spanische  Musikkultur  in  ihrem  Reichtum  und  ihrer  Eigenart 
kennen  und  hochschätzen  zu  lernen.  Das  Jahr  1927  brachte  noch  das  Werk  des 
Madrider  Musikforschers  J.  Subirä,  betitelt  La  müsica  en  la  Casa  de  Alba,  das  in 
dieser  Zeitschrift  X,  186  ff.  eine  denkbar  glänzende  Einführung  gefunden  hat. 

Die  nunmehr  volleinsetzende  Erschließung  des  ..Musiklandes"  Spaniens  ist  so 
vielverheißend  und  hat  auch  bereits  führende  deutsche  Musikwissenschaftler  wie 
P.  Wagner,  Th.  Kroyer,  auch  Knud  Jeppesen,  zu  spanischen  Forschungsreisen  ge- 
lockt, so  daß  es  sich  wohl  verlohnen  dürfte,  einen  Augenblick  bei  dem  Werdegang 
der  Erschließung  und  an  der  Schwelle  eines  erweiterten  Arbeitsfeldes  zu  verweilen, 
bevor  wir  auf  die  von  unserer  Seite  anzuzeigenden  Publikationen  über  spanische 
Musik  näher  eingehen. 

1.  Peter  Wagner,  Der  mozarabische  Kirchengesang  und  seine  Überlieferung. 
In :  Gesammelte  Aufsätze  zur  Kulturgeschichte  Spaniens,  I.Reihe,  herausg.  von  H.  Finke, 
Münster  i/W  1928.  Seite  102  — 141. 

Der  Verf.  behandelt  hier  namentlich  die  liturgiegeschichtlichen  und  bibliogra- 
phischen Vorfragen  für  die  später  folgenden  musikalischen  Untersuchungen.  Was  er 
in  seinem  dreibändigen  Werke  „Einführung  in  die  gregorianischen  Melodien"  nur 
in  knappen  Umrissen  hatte  vorzeichnen  können,  erfährt  nun  eine  in  den  Einzel- 
heiten ausführlichere  und  durch  viel  Neues  bereicherte  Darstellung.  Da  kommen  zur 
Sprache :  die  bisherigen  Anschauungen  über  die  mozarabische  Liturgie ;  die  Nach- 
richten über  liturgisch-gesangliche  Tätigkeit  in  Spanien,  angefangen  von  der  Zeit  des 
Prudentius  (5.  Jahrh.)  bis  Ende  des  7.  Jahrhunderts;  die  erhaltenen  Neumendenk- 
mäler  vom  Ende  des  9.  bis  zum  11.  Jahrh.;  Wirkungen  der  im  11.  Jahrh.  von  Päpsten 
und  auch  von  spanischen  Königen  betriebenen  Liturgiepolitik  zugunsten  des  römischen 
Kirchengesangs,  Denkmäler  der  Übergangszeit;  das  Abreißen  der  Überlieferung  durch 
den  Verlust  aller  mozarabischen  Gesangbücher  des  12.  bis  15.  Jahrhunderts;  das 
geringe  Fortleben  alten  Gesangsgutes  in  der  heutigen  mozarabischen  Liturgie  in  Toledo 
und  etlichen  Nachbarorten;  die  enge  Verwandtschaft  zwischen  mozarabischer  und 
gallischer  Messeliturgie,  wenigstens  was  die  Struktur  der  Gesangstücke  anlangt.  In 
diesem  letzterem  Punkt  liegt  das  Schwergewicht  der  Darstellung  und  das  wichtigste 
neue  Forschungsergebnis.  Von  hier  aus  ergibt  sich  eine  Folgerung  von  größter  Trag- 
weite, die  der  Verf.  mit  den  Worten  begleitet  (S.  134):  „Ist  es  angesichts  der  Iden- 
tität der  Struktur  der  Meßgesänge  beider  Riten  überhaupt  vermessen  zu  vermuten, 
daß  in  der  mozarabischen  Liturgie  die  alte,  seit  Karl  dem  Großen  so  gut  wie  ver- 
schwundene gallikanische  weiterlebte,  wenigstens  in  ihren  Hauptzügen?  Und  ist  der 
mozarabische  Gesang  mit  einigen  Besonderheiten  nicht  etwa  der  gallikanische?  Wäre 
dem  so,  dann  würde  bei  dem  fast  vollständigen  Mangel  an  Denkmälern  des  galli- 
kanischen  Gesanges  die  geschichtliche,  liturgische  wie  musikalische  Bedeutung  der 
mozarabischen  Gesangbücher  nur  umso  höher  anzuschlagen  sein." 

2.  Sunyol,  Dom  Gregori  Ma.,  O.  S.  B.  Introducciö  A  La  Paleografia  Gregoriana. 
Abadia  de  Montserrat,  1925.  Kleinquart,  409  Seiten  Text  mit  hier  einnummerierten 
Bildtafeln,  im  Anhang  1  Kartenskizze  und  4  Tafeln  mit  Melodie-Schemata.  (Kata- 
lanisch geschrieben.) 
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Hier  ist  den  Neumen  die  bisher  reichhaltigste  und  best  illustrierte  buchmäßige 
Darstellung  zuteil  geworden.  Für  jede  Neumenfamilie  (jeden  Neumentypus)  und  jedes 
Jahrhundert  werden  mehrere  Beispiele  gegeben,  sowohl  durch  phototypische  Wieder- 
gabe von  Denkmälern  wie  auch  durch  tabellarische  Zusammenstellung  der  (faksimi- 
liert gezeigten)  Varianten  bei  Schreibung  der  einzelnen  Neumenzeichen.  Abgesehen 
von  der  Reproduktion  der  „primitiven",  bisher  ältesten  bekannten  Neumen  (nach 
Codex  Brüssel  10127 — 10144,  vielleicht  noch  aus  dem  8.  Jahrhundert;  in  vorlie- 
gendem Buche  Seite  27,  unter  Berufung  auf  Revue  Benediciine,  1912,  Oktoberheft), 
sind  den  Neumenfamüien  folgende  Abbildungen  gewidmet:  den  italischen  22,  den 
französischen  29,  den  angelsächsischen  7,  den  deutschen  14,  den  westgotisch-spa- 
nischen 10  und  den  katalanischen  11  (zu  den  Abbildungen  in  den  geschlossenen 
Kapiteln  über  die  Neumenfamilien,  Kap.  7 — 14,  Seite  63 — 237,  sind  die  einschlägigen 
Bilder  in  anderen  Kapiteln  hinzugezählt).  Die  spanischen  Neumen  sind  mit  gutem 
Recht  besonders  ausführlich  behandelt,  da  ihnen  in  der  Neumengeschichte  eine  be- 
sondere Bedeutung  zukommt.  In  den  Vorfragen  über  den  Ursprung  der  Neumen 
(Kap.  2  und  ff.)  ist  auch  noch  durch  Bilder  mit  Runen  und  tironischen  Noten  sowie 
den  jüdischen  Neguinoth  anschaulich  gemacht,  daß  die  Neumen  nicht  von  diesen 
abzuleiten  sind;  dagegen  sind  die  lateinischen  Lektionszeichen,  die  als  Ausgangspunkt 
der  Neumen  gelten  (freilich  nicht  mehr  ganz  richtig,  wie  Ref.  an  anderer  Stelle 
zeigen  wird),  durch  ein  weniger  glückliches  Beispiel  illustriert  (Seite  14).  Auch  ist 
gemäß  dem  vorgenommenen  Thema  darauf  verzichtet,  die  Beziehungen  zwischen 
griechischen  (Seite  12)  und  lateinischen  Neumen  breiter  darzulegen.  Endlich  be- 
ziehen sich  mehrere  Abbildungen  auf  die  über  die  vorgenannten  Neumenfamilien 
hinausgehenden  Sonderschreibungen,  wie  sie  in  den  Reformorden  des  13.  Jahrhunderts 
gepflegt  wurden. 

In  Anbetracht  des  außerordentlich  reichen-  Anschauungsmaterials,  das  einen 
Hauptwert  des  vorliegenden  Werkes  ausmacht,  durften  sich  die  textlichen  Ausfüh- 
rungen über  die  Neumenfamilien  eine  Beschränkung  namentlich  auf  Kennzeichnung 
der  Geltungszeit  der  Schrifttypen  und  ihres  topographischen  Geltungsbereiches  (hierzu 
die  in  unserer  Titelanzeige  genannte  treffliche  Kartenskizze)  auferlegen.  Größte  Sorgfalt 
zeigen  die  Darlegungen  über  Ursprung  und  Alter  der  Neumen.  Und  da  das  vorge- 
nannte Brüsseler  Neumenfragment  ein  gutes  Stück  über  das  bisher  bekannte  Alter 
der  Neumen  hinausführt,  ist  der  vollkommen  berechtigte  Schluß  gezogen,  daß  Neumen 
jedenfalls  schon  zur  Zeit  Gregor  des  Großen  gebraucht  worden  sind.  In  Fragen 
jedoch,  die  von  der  eigentlichen  Neumenpaläographie  abzweigen  und  mit  der  Choral- 
theorie, z.  B.  Choralvortrag  oder  Choralrhythmus,  verknüpft  sind,  begibt  sich  der 
Verf.  mehrfach  einer  strengen  Kritik  zugunsten  der  Solesmer  Anschauungen.  So  legt  er 
den  Liter ae  significativae,  namentlich  denen  aus  St.  Gallen  und  überhaupt  der  durch 
das  ganze  Alphabeth  hindurchgeführten  Reihe,  eine  viel  zu  große  Bedeutung  bei 
(Kap.  8).  Auch  die  Darstellung  des  „gegenwärtigen  Standes  der  gregorianischen  Pa- 
läographie"  und  der  „Interpretation  der  Neumen"  (Kap.  18  und  19)  ist  ganz  im 
Anschluß  an  Solesmes  gegeben,  entgegen  den  von  Peter  Wagner  betonten  Äußerungen 
etlicher  gewichtiger  Theoretica  konservativer  Richtung.  Bei  Behandlung  der  im  be- 
kannten doppelschriftigen  Cod.  Montpellier  verwendeten  auffälligen  Zeichen  übergeht 
Verf.  die  versuchte  Deutung  als  Notierung  von  ..Vierteltonstufen";  die  Ablehnung 
dieser  Deutung  würde  mit  Recht  geschehen,  aber  die  Frage  als  solche  dürfte  nicht 
ganz  umgangen  werden. 

Anhang  I  gibt  eine  hier  überhaupt  erstmals  versuchte  und  sachlich  wohlgeordnete 
Choral-Bibliographie,  die  freilich  auch  viele  deutsche  Werke  nicht-choralischen  Inhalts 
aufführt  und  als  Ballast  mitschleppt,  während  etliche  rein  choralische  Arbeiten  fehlen; 
z.  B.  die  Dissertationen  von  Drinkwelder,  Gmelch,  Marxner  u.  a.  sind  stillschweigend 
unter  dem  Generaltitel  „Veröffentlichungen  der  gregor.  Akademie  zu  Freiburg  i/Schw.-' 
subsumiert,  Zeitschriftenaufsätze  sind  trotz  ihrer  oft  grundlegenden  Bedeutung  über- 
haupt nicht  genannt.  Aber  man  muß  dankbar  sein,  daß  für  die  Riesenarbeit  einer 


96 


O.  Ursprung 


Choralbibliographie  ein  guter  Grundriß  gelegt  ist.  —  Anhang  II  bietet  einen  mit  18  Ab- 
bildungen bereicherten  Abriß  der  lateinischen  literarischen  Paläographie,  der  nicht 
weniger  begrüßenswert  ist. 

3.  Angles,  Higini.  Les  melodies  del  trobador  Guiraut  Riquier.  Estudis  Uni- 
versitaris  Catalans,  vol.  XI.  Sonderdruck,  Barcelona  1927,  8°,  78  Seiten. 

Guiraut  Riquier,  „der  letzte  provencalische  Troubadour",  betrat  seine  Laufbahn 
als  Dichter-Sänger  etwa  im  Jahre  1254,  da  sein  frühestes  Werk  mit  diesem  Datum 
gezeichnet  ist,  und  ist  wahrscheinlich  kurz  vor  Ende  des  13.  Jahrhunderts  gestorben, 
da  das  letzte  Lied  seiner  Sammlung  die  Jahrzahl  1294  trägt.  Wie  der  Verfasser 
auf  Seite  1 — 13  ausführt,  waren  den  Melodien  Riquiers  bereits  mehrere  ausführlichere 
Arbeiten  und  gelegentliche  Erwähnungen  gewidmet  worden;  sie  konnten  indes  ihrem 
künstlerischen  Werte  ebensowenig  gerecht  werden  wie  den  berühmten  Cantigas  des 
Königs  Alfons  des  Weisen  (1254 — 1284),  da  ihre  Rhythmik  völlig  verkannt  worden 
war.  Erst  die  von  Prof.  Friedr.  Ludwig  auch  für  die  einstimmige  weltliche  Musik 
des  Mittelalters  geforderte  modale  Lesung  läßt  die  Melodien  richtig  zur  Darstellung 
gelangen.  Von  Seite  13  ab  baut  der  Verfasser  seine  Darlegungen  über  Riquiers 
Melodien  auf;  indem  er  zunächst  vom  Lebenslauf  des  Troubadours  seine  Anwesen- 
heit am  Hofe  Alfons  des  Weisen  und  dessen  Sohnes  Sanxo  IV.  etwa  in  der  Zeit  1270 
bis  1280  hervorhebt  ,und  die  Kunst  auch  anderer,  mit  ihm  am  Königshofe  zu  Nar- 
bona  gewesenen  Troubadours  kennzeichnet.  Während  an  diesen  bereits  ein  Verfall 
der  Troubadourkunst  sich  offenbart,  kann  bei  Riquier  in  musikalischem  Betracht 
keineswegs  ein  Gleiches  behauptet  werden.  Im  Gegenteil!  Die  einen  seiner  Gesänge 
„atmen  die  Kraft  Marcabrus,  sind  gewaltig  und  zart  zugleich;  andere  Weisen  geben  sich 
lieblich  und  frisch  wie  die  von  Bernat  de  Ventadorn;  auch  die  Feinheit  von  Peire 
Cardenal  findet  sich  hier.    In  vielen  Gesängen  Riquiers  verleugnet  sich  nicht  eine 

offensichtliche  Verwandtschaft  mit  dem  gregorianischen  Choral   Ein  andermal 

zeigt  sich  jene  unvergleichliche  Frische  volksmäßiger  Singweisen;  wieder  andere  sind 
sehr  gekünstelt  und  gesucht,  so  daß  sie  für  den  heutigen  Geschmack  einer  angenehmen 
Vornehmheit  entbehren"  (Seite  20).  Davon,  daß  Riquier  einem  französischen  Musik- 
einfluß in  Spanien  eine  Vormachtstellung  verschafft  habe,  wie  Gastoue  in  seinem 
Buch  Les  primitifs  de  la  Musique  francaise  behauptet  hat,  kann  keine  Rede  sein 
(Seite  19/20  und  24).  Als  Riquier  an  den  Hof  zu  Narbona  (Schilderung  des  dor- 
tigen Musiklebens,  Seite  25 ff.)  kam,  hatte  König  Alfons  zum  wenigsten  den  ersten 
Teil  der  Cantigas  bereits  abgeschlossen;  die  letzten  Cantigas  sind  gleich  den  früheren 
gebildet;  auf  sie  hatten  die  ganz  anders  gestalteten  Melodien  Riquiers,  von  denen 
14  reinreligiösen  Texten  angehören,  keinen  Einfluß  genommen,  wie  denn  auch  der 
von  Julian  Ribera  aufgestellten  mozarabischen  Einflußhypothese  keine  Gültigkeit  zu- 
erkannt werden  kann.  Wiederum  verschieden  von  Riquier  sind  die  Cantigas  de 
amigo  von  Martin  Codax  (oder  Codaz),  die  bisher  einzigen  bekannten  Melodien  zu 
weltlichen  Kunstliedern  auf  altgalizisch-portugisische  Texte,  für  die  aber  merkwür- 
digerweise immer  noch  keine  vollgültige  rhythmische  Übertragung  gefunden  werden 
konnte.  Im  Notenteil,  Seite  31 — 78,  folgen  die  48  Melodien  Riquiers  in  der  durch 
Angles  vorgenommenen  modalen  Übertragung. 

4.  Angles,  Higini.  Les  „Cantigas-'  Del  Rei  N'  Anfös  El  Savi.  Ami  la  versiö 
catalana  pel  Dr.  Josep  Ma.  Llovera,  Canonge.  In :  Vida  Cristiana,  vol.  XIV.  Sonder- 
druck, Barcelona  1927,  8°,  64  Seiten. 

Die  wissenschaftlichen  Fragen,  die  sich  an  die  Cantigas  knüpfen,  ziehen  sich 
teilweise  schon  durch  die  vorgenannte  Studie  hin.  In  den  quellenkundlichen  und 
musikalischen  Bemerkungen,  die  der  Verf.  den  13  hier  nach  dem  Kirchenjahr  aus- 
gewählten Liedern  beifügt,  wird  nun  weiter  festgestellt:  Julian  Ribera,  als  Arabist 
ein  bedeutender  Gelehrter,  stützt  sich  für  seine  musikalische  Ausgabe  der  Cantigas 
(1922)  auf  die  älteste  d.  i.  nach  1257  abgeschlossene  Handschrift  Madrid  Bibl. ,  Nac. 
10069  (früher  Kathedralbibl.  Toledo,  cajon  103,  Nr.  23)  mit  128  Liedern;  die  Haupt- 
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schrift  ist  aber  das  1279  redigierte  Manuskript  Escorial  Klosterbibliothek  j.  b.  2  mit 
417  Liedern,  die  denn  auch  von  Marques  de  Valmar  seiner  Textausgabe  der  Cantigas 
(1889)  zugrunde  gelegt  worden  war.  Angles  zieht  beide  Handschriften  heran  und 
wägt  im  einzelnen  Falle  ab.  Für  die  Herkunft  der  Melodien  lassen  sich  drei  Quellen 
erkennen:  Anlehnung  und  sogar  direkte  Übernahme  aus  dem  gregorianischen  Choral 
(im  genannten  Cod.  Escorial  ist  die  Melodie  zu  Nr.  11  der  „Festes  de  Sancta  Maria- 
entlehnt  von  der  Sequenz  Ab  hac  familia,  die  ihrerseits  wieder  zurückgeht  auf  das 
große  Schlußneuma  des  Offertoriums  Recordare  am  Feste  Septem  dolorum  B.Mariae  F.), 
ferner  volksmäßiges  Melodiegut  (das  sich  für  diese  Frühzeit  natürlich  nicht  auf  be- 
stimmte Lieder  und  Sängerpersönlichkeiten  zurückführen  läßt;  siehe  dazu  unten  Nr.  8), 
endlich  eigene  Erfindung.  Dagegen  sind  keine  Anhaltspunkte  für  die  von  Gastoue 
behauptete  Vorherrschaft  der.  französischen  Musik  noch  für  die  von  Ribera  aufge- 
stellte mozarabische  Einflußhypothese  vorhanden.  Die  Übertragung  ist  modal  vorzu- 
nehmen; Ausnahmen  jedoch  bilden  in  vorliegender  Sammlung  die  Lieder  Madre  de 
Deus  (Cod.  Escorial  j.  b.  2,  Festes  de  Santa  Maria  Nr.  12)  und  Santa  Maria,  strela 
do  dia  (Cod.  j.  b.  2,  f.  144'  und  Cod.  Toledo  f.  156),  die  in  mensuraler  Rhythmik 
geschrieben  sind  und  die  Vierhebigkeit  einhalten,  was  in  der  modalen  Musikepoche 
nur  selten  vorkommt,  von  Ludwig  und  Aubry  beobachtet  worden  ist  und  von  Angles 
noch  weiter  belegt  werden  kann. 

Es  ist  doch  überraschend,  in  welch  lebenswarmem  Charakter  die  Cantigas  bei 
richtiger  Übertragung  sich  darstellen,  so  daß  mit  vorliegender  Veröffentlichung  sogar 
der  Versuch  gemacht  werden  kann,  einige  derselben,  in  der  schon  berührten  Zahl 
von  13,  für  die  heutige  Musikübung  und  den  geistlichen  Volksgesang  in  Katalonien 
wiederzugewinnen.  Hierfür  sind  die  Texte,  die  natürlich  in  der  orginalen  kastilia- 
nischen  Sprache  wiedergegeben  sind  (ausgenommen  zwei  sehr  lange  Texte),  durch 
Dr.  Llovera  auch  in  katalanischer  Sprache  umgedichtet.  Und  trotz  allem  will  in 
uns  zunächst  ein  gewisses  Verwundern  über  den  Wiederbelebungsversuch  aufsteigen, 
wenn  wir  der  musikalischen  Eigenart  des  mittelalterlichen  höfischen  Kunstliedes  ge- 
denken, die  auch  für  die  vorliegende  Cantigasauswahl  zutrifft.  Hinsichtlich  der  Form 
begegnen  wir  da  dem  bekannten  Kettengesang  zwischen  Volk  und  Vorsänger,  nach 
dem  Hauptschema  A — (B — A)  gebildet,  und  zwei  durchkomponierten  Liedern;  hin- 
sichtlich der  Tonalität  ist  am  auffallendsten  die  Melodie  zu  .,  Tod'  aqueste  mund'  a  loar 
deueria-  (Cod.  Toledo,  f.  139 — 140,  Festes  de  Santa  Maria  Nr.  3)  mit  offenen  Tri- 
tonuswirkungen  an  den  Zeilenschlüssen.  Da  ist  nun  für  uns  Deutsche  vor  allem  an- 
ziehend zu  beobachten,  daß  der  Wiederbelebungsversuch  an  dem  echten  katalanischen 
Volkslied  eine  starke  Stütze  findet,  sowohl  an  der  Form  A — (B — A)  wie  auch  an 
der  reich  differenzierten  Rhythmik  und  an  der  mannigfaltigeren  melodischen  Tonalität; 
hierfür  könnten  so  manche  Lieder  der  unten  anzuzeigenden  Volksliedpublikation 
(siehe  dort  besonders  Seite  26,  44,  63)  oder  andere  Volkslieder,  die  mir  Angles  bei 
seinem  vorjährigen  Besuch  in  München  vorgesungen  und  vorgespielt  hat,  als  Zeugen 
aufgerufen  werden.  Und  umgekehrt,  d.  h.  vom  katalanischen  Volkslied  aus  gesehen, 
werden  wir  inne,  wie  das  mittelalterliche  höfische  Lied  in  den  romanischen  Ländern 
dem  Volksempfinden  unmittelbar  nahestand,  ganz  anders  als  ein  Großteil  des  deutschen 
Minnesanges.  Welch  starkes  einheitliches  Band  sehen  wir  also  sich  hindurchziehen 
in  der  Musikkultur  der  iberischen  Halbinsel  seit  mehr  als  600  Jahren!  So  früh 
schon  und  so  bestimmt  sind  die  nationalen  Eigenarten  in  der  Musik,  in  der  spani- 
schen, anders  z.  B.  in  der  deutschen  usw.,  in  die  Erscheinung  getreten! 

5.  Angles,  Higini.  Una  Collecciö  De  Polifonia  Del  Segle  XVI.  In:  Estudis 
Universitaris  Catalans,  XII.  Sonderdruck,  [s.  a.]  8°,  23  Seiten. 

Als  der  Verf.  im  Jahre  19 17  mit  den  Vorarbeiten  für  Aufstellung  eines  Katalogs 
über  die  spanischen  Musikdenkmäler  des  10. — 17.  Jahrhunderts  begann  und  zu  diesem 
Zwecke  ausgedehnte  Forschungsreisen  unternahm,  stieß  er  im  Musikkonservatorium 
zu  Madrid  (siehe  hierzu  auch  Aufsatz  von  J.  B.  Trend,  ZfM  VIII,  1925/26,  499 ff.) 
auf  eine  kleine  Musiksammlung,  die  fast  70  Druckwerke  aus  der  Zeit  1559 — 1580 
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zählt  und  merkwürdigerweise  nur  Werke  von  ausländischen  Meistern  umfaßt.  Bevor 
diese  auf  Grund  Kgl.  Verordnung  vom  25.  Januar  1872  an  ihren  jetzigen  Verwah- 
rungsort verbracht  wurde,  war  sie  im  Archiv  von  Santiago  de  Ucles  (Provinz  Cuenca) 
aufgestellt.  Jedenfalls  dort  schon  war  sie  beschädigt  oder  auch  geschmälert  worden, 
sei  es  infolge  des  im  18.  Jahrhundert  herrschenden  Unverständnisses  gegenüber  der 
klassischen  Vokalpolyphonie,  sei  es  bei  den  1809  durch  die  Franzosen  angerichteten 
Verwüstungen,  so  daß  jetzt  mehrere  Notendrucke  nur  in  einzelnen  Stimmbüchern 
vorhanden  sind.  Wer  diese  Sammlung  ausländischer  Werke  den  Cavallers  de  V Ordre 
de  Santiago  d'Ucles  übergeben  hat,  ob  sie  etwa  von  einem  Sänger  der  flämischen 
Kapelle  Karls  des  V.  oder  Philipps  des  II.  herrührt,  das  entzieht  sich  vorläufig  noch 
der  Kenntnis.  Angles  veröffentlicht  nun  den  Katalog  über  diese  Werke,  der  einige 
Ergänzungen  zu  Eitners  Quellenlexikon  bringt.  An  neuen  Namen  werden 
hier  angeführt  Gulielmus  Bono  „Arvernus"  mit  Motetten  1573,  nachher  mit  richtigem 
Namen  erscheinend  als  G.  Beni,  de  S.  Flour  en  Awvergne,  Sonetz  1577  (vgl.  Eitner 
Quellenlex.  1,  447)  und  Christopherus  Schvt  „Pacherus'-,  mit  Magnificat  1574.  Bei 
Eitner  nicht  verzeichnet  sind  die  Werke;  Jakobus  Florius,  Motetten  1573;  Fabrice 
Marin  Gaietane,  Chansons  1571  und  Motetten  1571;  Jac.  de  Kerle,  Motetten  1572 
(NB.  Dieser  Pariser  Druck,  der  einzige  in  der  Kerle-Bibliographie,  ist  also  in  DTB 
34.  Bd.  nachzutragen);  Joannes  Maillard,  Motetten  1565;  Phil,  de  Monte,  Sonetz 
1575;  und  Petrus  Pontius,  Messen  1575.  (Der  unter  Nr.  IV  beschriebene  Sammel- 
band gehört  als  Quinta  Pars  anscheinend  zu  Sammelband  Nr.  VII;  in  welchem 
Verhältnis  dagegen  die  vereinzelte  Sexta  Pars  zu  den  Motetten  G.  Benis,  als  Nach- 
druck hergestellt  in  Antwerpen  1579  un(i  hier  beschrieben  unter  Nr.  XIV,  zu  dem 
Sammelband  Nr.  VII  steht,  läßt  sich  nicht  erkennen.) 

6.  Johannis  Pujol  (1573?  —  1626),  In  alma  Cathedraü  Barcinonensi  cantus 
magistri,  Opera  omnia.  Nunc  primum  in  lucem  edita  cura  et  studio  Hyginii  Angles , 
Pbri.  —  Volumen  I,  In  festo  Beati  Georgii.  Publicaciones  del  Departamento  de 
Müsica  de  la  Biblioteca  de  Cataluiia,  III.  Barcelona,  Biblioteca  de  Cataluna,  1926. 
Kleinfolio,  LXX  Seiten  Text  in  kastilianischer  Sprache ,  hierauf  mit  gleicher  Pagi- 
nierung in  katalanischer  Sprache,  Seite  LXXI — XCIV  Revisionsbericht  und  Index, 
Seite  1 — 202  Notenteil. 

In  den  einleitenden  Worten  steht  die  vielsagende  Bemerkung:  An  der  Pflege 
der  mehrstimmigen  Kunst  hat  es  in  Katalonien  während  des  16.  Jahrhunderts  keines- 
wegs gefehlt;  aber  die  katalanischen  Komponisten  fühlten  kein  Bedürfnis  vor  eine 
breitere  Öffentlichkeit  hinzutreten,  sie  gingen  nicht  außer  Landes  und  gaben  ihre 
Werke  nicht  in  Druck.  So  mußte  förmlich  ihr  Schaffen,  weil  lediglich  in  einzel- 
haft  verbliebene  Manuskripte  niedergelegt,  in  dem  der  alten  Vokalpolyphonie  un- 
günstigen 18.  Jahrhundert  um  so  leichter  der  Zerstörung  anheimfallen.  Die  Werke 
Pujols  aber,  die  ebenfalls  nur  Manuskript  geblieben  waren,  bildeten  eine  Ausnahme 
und  haben  sich,  wie  die  Bibliographie  (Seite  VII — XXXVI)  zeigt,  sogar  in  sehr 
stattlicher  Anzahl  erhalten.  Die  meisten  und  bedeutendsten  Handschriften  sind  heute 
noch  in  Katalonien  selbst  verwahrt,-  nämlich  auf  der  Biblioteca  de  Cataluna,  dem 
Orfeö  Catald  und  an  der  Kathedrale  zu  Barcelona  und  auch  an  einigen  Kirchen 
in  Katalonien.  Im  Ausland  sind  Werke  Pujols  nur  in  einer  einzigen  aus  alter  Zeit 
stammenden  Handschrift  überliefert,  nämlich  in  dem  von  Claudi  de  la  Sablonara,  Kopist 
der  Madrider  Hofkapelle  1599 — 1633,  an  Pfalzgraf  Wolfgang  Wilhelm  von  Neuburg 
(regierte  1614 — 1653)  übersandten  Sammelwerk,  jetzt  Staatsbl.  München  Mus.  Ms. 
E  200.  (Über  das  fortschrittliche  Musikleben  am  Neuburger  Hofe  siehe  A.  Einstein, 
Italienische  Musiker  am  Hofe  der  Neuburger  Wittelsbacher,  SIMG  IX,  336 ff.;  über 
das  Münchener  Widmungsexemplar  und  über  die  Veröffentlichung  des  „Cancionero 
usw."  nach  einer  nicht  ganz  einwandfreien  Madrider  Kopie  durch  J.  Aroca,  Madrid 
1916,  siehe  das  einleitend  genannte  Buch  von  Ludwig  Pfandl,  Seite  270,  dort  auch 
eine  Reproduktion  aus  dem  Münchener  Codex). 

Das  Schaffen  Pujols,  der  Kapellmeister  an  der  Kathedrale  zu  Barcelona  war 
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und  1626  starb,  erstreckte  sich  über  das  ganze  Gebiet  der  liturgischen  Mehrstim- 
migkeit (Messen,  Motetten,  Vesper  und  Complet,  Passionen  und  Lamentationen, 
Hymnen,  Litanei,  Genealogie)  und  berücksichtigte  auch  volkssprachliche  Texte  (Ro- 
manzen und  Villancicos  geistlichen  und  weltlichen  Inhalts,  besonders  auf  Weihnachten 
und  Fronleichnam).    Wenn  wir  die  im  Notenteil  veröffentlichten  Tonsätze  (Vesper, 
Complet  in  doppelter  Vertonung,  Requiem)  und  in  der  Bibliographie  die  Folio- 
angaben zu  den  einzelnen  Werken  einander  gegenüberhalten,  so  ergibt  sich  für  die 
Kenntnis  der  von  Pujol  befolgten  Stilistik  bereits  eine  breitere  Grundlage.  Dem 
homophonen  Stil  ist  ein  für  das  anfangende  17.  Jahrhundert  immerhin  auffallend 
breiter  Raum  gestattet.  So  trefflich  Pujol  auch  die  polyphone  Schreibweise  beherrscht, 
bedient  er  sich  derselben  in  den  kirchlichen  Werken  anscheinend  nur  für  das  Re- 
quiem, für  eine  festive  Messe  (Bibliographie  Seite  XVI:  ..La  polifonia  alterna  con 
el  canto  llano'",  wohl  unter  Beibehaltung  einer  älteren  Aufführungspraxis),  ferner 
für  einige  Hymnen  und  die  Cantica.   Für  die  Vesper  und  Complet,  die  im  Notenteil 
vorgelegt  werden,  bedeutet  es  eine  hervorstechende  Eigenheit,daß  die  Psalmen  homophon 
gesetzt  sind,  mit  nur  geringer  melodischer  Anlehnung  an  die  Psalmodie  und  mit 
lang  ausgesponnenen  Klauseln  an  Stelle  der  psalmodischen  Mediante  und  Finalis, 
und  daß  die  den  liturgischen  Höhepunkt  des  abendlichen  Offiziums  bildenden  Hymnen 
und  Cantica  durch  polyphonen  Satz  ausgezeichnet  sind.    Es  ist  im  Grunde  derselbe 
schlichte  homophone  Psalmvortrag  eingehalten  wie  in  den  „Falsibordoni"  z.  B.  von 
Cesare  de  Zachariis  (München,  1594)  oder  bei  Pujol  selbst  (Bibliographie  Seite  XV, 
Nr.  5),  hier   in  deklamatorischen  Fluß  aufgelöst,  in  der  Georgi- Vesper  taktmäßig 
geregelt;  es  ist  dasselbe  Prinzip  einer  musikalischen  Steigerung  durchgeführt,  das 
schon  den  Chorälen  Melodien  der  Magnificat-Antiphonen  einen  reicheren  melisma- 
tischen  Schmuck  verliehen  hat.  Die  Ausdruckshaltung  der  Tonsätze  ist  durch  das  Rein- 
Musikalische  bestimmt,  sie  geht  mit  der  liturgischen  Situation  innerhalb  der  großen 
Linien  und  ist  insofern  „objektiv".   Eine  musikalische  Nachzeichnung  des  einzelnen 
Wortgehaltes  ist  hier  nicht  durchgeführt.   Die  vorliegenden  Tonsätze  enthüllen  jeden- 
falls erst  die  eine  Seite  von  Pujols  Personalstil.    Denn  wenn  wir  auf  die  Kompo- 
sitionen Brudieu's  hinschauen  (1.  Band  der  oben  im  Titel  genannten  katalanischen 
Publikationsreihe,  herausgegeben  ebenfalls  von  Angles;  siehe  ferner  O.  Ursprung, 
Joan  Brudieu  usw.,  Bulletin  de  la  Soc.  „Union  musicolog."  V,  1925),  so  glauben 
wir  berechtigterweise  die  Erwartung  hegen  zu  dürfen,  daß  auch  Pujol  sein  Persön- 
lichstes, oder  besser  gesagt  eine  aus  gleich  starken  Komponenten  bestehende  Ver- 
bindung von  allgemeinem  Zeitstil,  Nationalstil  und  Personalstil  vor  allem  in  der 
Vertonung  von  volkssprachlichen  und  ähnlichen  Texten  gegeben  habe.   Den  weiteren, 
Pujol  gewidmeten  Bänden  dürfen  wir  wohl  mit  größtem  Interesse  entgegensehen. 
(Nebenbei  bemerkt:  Die  auf  Seite  95 f.  abgedruckte  Vertonung  des  Responsorium 
breve  der  Complet,  wo  für  die  nach  dem  Chorälen  Versus  treffende  Wiederholung 
der  zweiten  Responsoriumshälfte  der  Einsatz  der  Stimmen  eigens  vermerkt  ist,  bietet 
wieder  ein  klares  Beispiel  dafür,  daß  die  alten  Tonsetzer  für  abschließende  Wieder- 
holungen gerne  eine  (modern  ausgedrückt)  Halbtaktverschiebung  vornahmen;  die 
für  solche  Stellen  in  Vorschlag  gebrachte  Erweiterung  zu  einem  3/2-Takt,  auf  daß 
der  Wiederholungsabschnitt  auf  denselben  taktischen  Ablauf  gebracht  werde  wie  bei 
dessen  erstem  Auftreten,  ist  also  nicht  gerechtfertigt.) 

Ritter  Georgius  ist  Landespatron  von  Katalonien.  Sein  Fest  wurde  darum  mit 
ausnehmenden  Feierlichkeiten  kirchlicher  und  weltlicher  Art  begangen,  zu  deren 
Erhöhung  nicht  zum  wenigsten  auch  die  Musik  beizutragen  hatte.  Der  Herausgeber 
entwirft  im  Textteil  Seite  XXXVII — LXIV  von  diesen  und  auch  von  anderen  ähn- 
lichen festlichen  Veranlassungen  eine  mit  reichen  archivalischen  Belegen  ausgestattete 
Darstellung.  Dabei  erbringt  er  sehr  viele  Einzelheiten  über  die  Aufführungspraxis 
im  16.  und  17.  Jahrhundert,  über  den  Wandel  zur  instumental  begleiteten  Kirchen- 
musik, auch  über  die  im  Solde  der  Stadt  Barcelona  stehende  weltliche  Musikkapelle 
und  deren  Musizieren. 
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7.  Musici  organici  Johannis  C abanilles  (1644 — 1712)  Opera  oninia,  nunc  pri- 
mum  in  lucem  edita  cura  et  studio  Hyginii  Angles,  Pbri.  Volumen  I.  Publicaciones 
del  Departamento  de  Musica  de  la  Biblioleca  de  Catalufia,  IV.  Barcelona,  Biblioteca 
de  Cataluna,  1927.  Kleinfolio,  Einleitender  Text  Seite  V — XXXIX,  Bibliographie 
Seite  XLI— LXIV  mit  Nachtrag  Seite  XCI— XCEI,  Revisionsbericht  Seite  LXV— XC; 
Notenteil  181  Seiten. 

Juan  Jose  Cabanilles  ist  Spaniens  größter  Orgelkünstler  und  Orgelkomponist  der 
alten  Zeit  gewesen;  in  unserer  musikwissenschaftlichen  Literatur  ist  er,  abgesehen 
von  etlichen  Publikationen  durch  Pedrell  und  Pirro,  bislang  ein  völlig  Unbekannter 
geblieben ! 

Über  den  Lebenslauf  des  Künstlers  werden  hier  in  der  Einleitung  zum  ersten- 
mal archivalisch  gesicherte  Angaben  gemacht.  Er  stammt  aus  Algemesi  (bei  Valencia), 
wo  er  am  6.  September  1644  getauft  wurde,  also  an  diesem  oder  vorherigen  Tage 
geboren  war.  Es  ist  zu  vermuten,  daß  er  Chorknabe  an  der  Kathedrale  zu  Valencia 
war  und  dort  den  Unterricht  des  Organisten  Jeronimo  de  la  Torre  (dort  zwanzig 
Jahre  lang  tätig  gewesen,  bis  1665)  genoß;  daneben  besteht  allerdings  noch  die 
Möglichkeit,  daß  er  in  dem  seiner  Heimat  näher  gelegenen  Stifte  zu  Gandia  erzogen 
und  unterrichtet  wurde,  das  im  16.  und  17.  Jahrhundert  ebenfalls  sehr  gute  Orga- 
nisten und  Kapellmeister  besaß.  Mit  21  Jahren  bereits,  i.  J.  1665,  wurde  Cabanilles 
zum  Organisten  an  der  Kathedrale  zu  Valencia  bestellt,  als  Graciän  Baban  das 
Kapellmeisteramt  versah  (1657 — 1675),  der  auch  Kompositionen  hinterlassen  hat. 
Von  da  an  fließen  die  archivalischen  Quellen  über  Cabanilles'  Leben  wieder  reich- 
licher; sie  berichten  besonders  auch  von  seinem  Eintritt  in  den  geistlichen  Stand 
(Priesterweihe  1668),  etlichemale  von  seinen  dienstlichen  Verrichtungen,  auch  von 
einer  besonderen  Hochschätzung  des  Domkapitels  für  den  Meister  und  seine  Kunst. 
Jose  Elias,  selbst  ein  großer  Orgelkünstler  und  Verfasser  eines  1743  abgeschlossenen 
Werkes,  das  über  die  spanische  Orgelmusik  handelt,  noch  zu  Anfang  des  19.  Jahr- 
hunderts benützt  wurde,  gegenwärtig  aber  unauffindbar  ist,  berichtet  darin,  daß 
Cabanilles  eine  Kunstreise  nach  Frankreich  unternommen  und  am  Hofe  Ludwigs 
des  XIV.  außerordentliche  Erfolge  gehabt  habe.  Gestorben  ist  der  Meister  am  29.  April 
1712  zu  Valencia. 

Mit  besonderer  Sorgfalt  und  begünstigt  von  seltenem  Finderglück  ist  der  Ver- 
fasser auch  der  Geschichte  der  Orgel  nachgegangen,  die  dem  Cabanilles  an  der 
Kathedrale  zu  Valencia  zur  Verfügung  gestanden  hat;  und  er  bringt  hier  die  Ver- 
träge zum  Abdruck,  die  das  Domkapitel  15 10  mit  Andres  Teixidor  und  Diego  Ortiz 
wegen  Erbauung  der  Orgel,  später  wegen  mehrerer  Reparaturen  und  Umbauten,  zuletzt 
noch  1693  mit  Roch  Blasco  wegen  umfangreicher  Erweiterungen,  diesmal  unter 
Mitwirkung  von  Cabanilles,  abgeschlossen  hat.  Für  die  Darstellung  der  Orgeldispo- 
sition werden  zum  Vergleich  die  Akten  über  die  1624  von  dem  sehr  gerühmten 
und  viel  beschäftigten  Franziskaner  Antonio  Llorens  in  der  Kathedrale  zu  Lerida 
aufgestellte  Orgel  herangezogen;  hier  sind  nicht  nur  die  Register  und  ihre  Verteilung 
im  Werk  gut  beschrieben,  sondern  es  ist  auch  eine  eingehende  Darstellung  der  Register- 
verbindungen, der  Registrierungsmöglichkeiten  gegeben,  die  für  diese  frühe  Zeit  — 
das  Aktenmaterial  stammt  nahezu  aus  der  Zeit  der  theoretischen  Werke  „Arte 
organica11  von  Cost.  Antegnati,  Brescia  1608,  und  Organographia  (Syntagma  musicum, 
II.  Teil,  von  Mich.  Praetorius,  Wolfenbüttel  1619,  —  (wenigstens  unseres  Wissens)  ein 
Unikum  in  der  Geschichte  der  Orgel  bedeuten. 

Durch  Cabanilles  erreicht  die  spanische  Orgelkunst  ihre  höchste  Blüte;  was 
der  „radikale  Neuerer"  Francesco  Correa  de  Araujo  (gest.  1663),  der  Schöpfer  des 
praktisch-theoretischen  Werkes  „Facultad  organica"  (gedruckt  1626)  eingeleitet  hatte, 
greift  Cabanilles  unmittelbar  auf  und  führt  es  zur  Vollendung.  Eine  kurze  Charak- 
teristik dieser  beiden  Häupter  der  spanischen  Orgelschule  hatte  der  Verf.  bereits 
in  seinem  überaus  gehaltreichen  Leipziger  Kongreßreferat  gegeben  (Auszug  im  Kongreß- 
bericht, Leipzig  1926;  der  ungekürzte  Vortrag  in  der  Festschrift  für  Peter  Wagner, 
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Leipzig  1926).  Eine  eingehende  stilistische  Würdigung  der  Werke  des  Cabanilles 
wird  vom  Verf.  in  einem  der  späteren  Bände  erscheinen. 

Im  vorliegenden  Bande  werden  25  Tientos  mitgeteilt,  die  vor  allem  den  auf 
der  Biblioteca  de  Catalunya  zu  Barcelona  befindlichen  Hauptschriften  entnommen 
und  alten  Vorbildern  gemäß  nach  den  acht  Kirchentönen  geordnet  sind.  Der  musi- 
kalische Charakter  des  Tiento  läßt  sich  nicht  leicht  einheitlich  bestimmen.  Die  einen 
Stücke  haben  noch  unverfälscht  einen  älteren  Ricercar-Stil ;  andere  sind  in  der  Art 
von  Frescobaldis  Variationsricercar,  pflegen  die  melodische  Umbildung;  dann  ist 
wieder  Toccatencharakter  eingemischt.  In  vielen  Tonsätzen,  auch  solchen  im  älteren 
Ricercarstil,  erscheinen  sequenzenhaft  ausgesponnene  Zwischenspiele  mit  flüssigen 
Passagen  und  Vorhaltsakkordik ;  oft  wird  das  Zwischenspiel  von  kleinmotivischem 
Material  in  engsten  Engführungen  bestritten.  Die  Sequenz,  in  der  italienischen  Orgel- 
musik schon  von  Quagliati,  Pasquini  und  namentlich  Zipoli  stark  betont,  hat  auch 
bei  Cabanilles  wesentlich  zum  Aufbau  beizutragen.  Aus  der  Stimmführung  ist  zu 
schließen,  daß  das  Pedal  in  reichem  Maße  verwendet  wurde;  und  für  eine  richtige 
Wiedergabe  vieler  Stellen  ist  doppelmanualiges  Spiel  notwendig  vorauszusetzen.  In 
pastoraler  Stimmung  entfaltet  sich  in  den  Oberstimmen  ein  Zwiegespräch,  melodisch 
rhythmisch  sich  gegenseitig  ergänzend  wie  Frage  und  Antwort,  Orgelpunkte  ziehen 
sich  lang  hin.  Sobald  die  Rhythmik  ein  lebhaftes  Wörtlein  mitredet,  entstehen  fast 
immer  reizende  Gebilde,  sprühende  Tonbilder,  so  nicht  nur  in  der  programmatischen 
„Batalla"  sondern  auch  über  dem  Hexachord-Thema  „La  mi  reli  und  namentlich 
in  den  Zwischenspielen  mehrerer  Tientos;  die  Rhythmik  gehört  überhaupt  zum  be- 
sonders glücklich  verwerteten  Ausdrucksgebiet  des  Meisters,  durch  sie  gibt  er  ein 
paar  Mal  schon  dem  Thema  einen  ausgesprochen  persönlichen  Charakter.  ,  Für 
Cabanilles  ist  die  Musik  ebensosehr  kunstvolles  Formenspiel  wie  auch  Kunst  seelischen 
Ausdrucks.  Anscheinend  besteht  zwischen  Correa  und  Cabanilles  ein  ähnliches  Ver- 
hältnis wie  in  der  italienischen  Orgelmusik  zwischen  Frescobaldi  und  Domenico 
Zipoli  (wenigstens  hinsichtlich  der  Toccata  gültig;  hierüber  hat  Amandus  Fedder  eine 
leider  nur  Manuskript  gebliebene  Arbeit  geliefert,  die  der  Ref.  seinerzeit  einsehen 
konnte),  zwischen  dem  problemreichen  Stürmer  und  dem  vom  reichsten  Gefühls- 
leben erfüllten,  aber  dabei  vom  Kunstverstand  gestrafften  Vollender,  zwischen  be- 
tontem Freiheitsdrang  und  rationaler  Gebundenheit. 

8.  Observacions,  Apendixs  I  Notes  AI  „Romancerillo  Cataldn"  De  Manuel  Mild 
I  Fontanals.  Estudi  d'un  exemplar  amb  notes  inedites  del  mateix  autor,  per  Francesc 
Pujol  i  Joan  Punti,  prev.  Barcelona  1926.  Kleinfolio,  91  Seiten.  („Obradel  Can- 
(oner  Populär  de  Catalunya".  Materials,  Volum  I,  Fascicle  1.) 

9.  Memdries  De  Missions  De  Recerca,  Esiudis  monogräfics,  Cröniques,  per  Joan 
Llongueres ;  Higini  Angles,  prev.;  Pere  Bohigas ;  Jaume  Masso  Torrents;  Lluis 
Romeu,  prev;  Francesc  Pujol;  Joan  Punti  i  Collell,  prev.  Barcelona  1926.  Klein- 
folio, 383  Seiten.    (Obra  usw.,  Materials,  Volum  1,  Fascicle  2.) 

Mit  besonderer  Liebe  und  mit  großzügig  durchgeführtem  Opfersinn  wird  in 
Katalonien  das  Volkslied  gepflegt.  Es  bedarf  bereits  der  bewußten  Pflege,  da  es 
sonst  von  einem  modernen  Kulturgebahren  weggeschwemmt  würde;  vielfach  handelt 
es  sich  schon  um  ein  letztes  Rettungswerk  zugunsten  eines  wertvollsten  Kulturgutes 
aus  ältester  Zeit.  Auf  dem  anläßlich  der  Beethoven-Zentenarfeier  zu  Wien  1927 
veranstalteten  musikwissenschaftlichen  Kongreß  befaßten  sich  zwei  Vorträge  mit  der 
katalanischen  Volksliedpflege.  Lluis  Millet  berichtete  über  ihre  Anfänge  in  der 
praktischen  Musik  und  ihr  Übergreifen  auf  den  Chorgesang.  Francesc  Puj ol  gab 
eine  Übersicht  über  die  mit  den  gesanglichen  Vorführungen  parallel  laufende  wissen- 
schaftliche Betreuung  des  Volksliedes.  Aus  diesem  zweiten  Vortrag  sei  das  für  unsern 
Literaturbericht  Einschlägige  kurz  hervorgehoben:  Wie  es  eben  im  Zuge  der  Zeit 
gelegen  war,  hatte  die  erste  Aufmerksamkeit  der  Sammlung  und  Durchforschung 
der  Liedtexte  gegolten.  Aber  auf  Anregung  von  Rafael  Patxot,  eines  um  die  Renais- 
sance der  katalanischen  geistigen  und  künstlerischen  Kultur  einzigartig  verdienten 
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Mannes,  ferner  auf  Grund  einer  reichen  Stiftung  von  Frau  Concepcio  Rabell  i  Cibils, 
verwitwete  Romaguera,  endlich  im  Zusammenwirken  mit  dem  Orfeo  Catalä  in  Barcelona 
entstand  i.  J.  1922  die  „Obra  del  Canfoner  populär  de  Catalunya"  (Obra  wörtlich 
Werk,  Arbeit,  auch  Fundus,  Stiftung).  Ihre  Aufgabe  erstreckt  sich  über  das  ganze 
Gebiet  der  textlichen  und  musikalischen  Volksliedforschung,  angefangen  von  der 
Sammeltätigkeit  (insbesondere  durch  Aufnahmen  während  eigener  Entdeckungsfahrten 
zu  zweien,  von  denen  der  eine  literarisch  und  der  andere  musikalisch  fachmännisch 
durchgebildet  ist)  bis  zur  Veröffentlichung  in  Druckwerken.  Es  gilt  schätzungsweise 
25000  Gesänge  der  Vergessenheit  oder  auch  dem  drohenden  Untergang  zu  entreißen, 
so  daß  die  Obra  die  größte  bis  jetzt  zustande  gekommene  Liedsammlung  in  den 
Ländern  des  romanischen  Sprachgebietes  umfassen  wird.  Gleich  bei  Eröffnung  der 
Obra  erhielt  sie  zugewiesen:  von  Marian  Aguilö  eine  Sammlung  von  mehr  als  12000 
Texten,  von  Banzä  eine  Sammlung  von  4000  Texten  aus  Majorca,  vom  Orfeö  Catalä 
eine  Sammlung  von  mehr  als  1500  Melodien.  Noch  im  Gründungsjahr  wurden,  um 
wenigstens  das  Ergebnis  dieser  einen  Entdeckungsfahrt  in  den  Pyrenäen  zu  nennen, 
von  Pere  Bohigas  und  Higini  Angles  1255  Texte  und  1083  Melodien  gesammelt. 
Jetzt  sind  von  der  Obra  bereits  mehr  als  10000  Lieder  mit  Varianten  katalogisiert. 

In  der  Publikationsreihe  der  Obra  erschien  zunächst  i.  J.  1926  der  Text- 
band „Romancerillo  Catalän"  von  Milä.  Auf  ihn  bezieht  sich  der  oben  angezeigte 
Fascicle  2  der  „Materials",  der  die  aus  dem  Nachlaß  des  Verfassers  stammenden 
Ergänzungen  und  Berichtigungen  zu  diesem  Werk  der  Öffentlichkeit  zugängig  macht. 

Von  erlesenster  Art  ist  die  katalanische  Festgabe  zum  Wiener  Kongreß, 
nämlich  eine  Liedersammlung,  von  Francesc  Puj  ol  zusammengestellt  und  mit  text- 
lichen Erläuterungen  versehen  und  zur  Illustration  der  beiden  oben  genannten  Kon- 
greßvorträge dienend.  Die  darin  mitgeteüen  44  Tonsätze  (davon  sind  ein  paar  In- 
strumentalstücke) sollen  „eine  gedrängte  Übersicht  über  den  Reichtum  und  die 
Mannigfaltigkeit  der  Volksmusik"  im  katalanischen  Sprachgebiet  vermitteln  und  auch 
die  hier  noch  im  Volk  schaffende  Improvisationskunst  aufzeigen.  Viele  Lieder  sind 
auf  der  Insel  Majorca  aufgenommen,  darunter  befinden  sich  auch  Arbeitslieder,  die 
sonst  fast  überall  verschwunden  sind,  hier  aber  noch  zahlreich  vorkommen,  ferner 
Melodien  in  den  antiken  griechischen  Tongeschlechtern.  Zu  3  Liedern  werden  außer- 
dem noch  die  unmittelbar  damit  verwandten  mittelalterlichen  Troubadourgesänge 
geboten,  nämlich  das  berühmte  Kalenda  maya  von  Vaqueiras,  Ar  tat  puescyeu  von 
Cardenal  und  Des  quando  Dens  sa  madre  von  König  Alfons  dem  Weisen.  Abge- 
schlossen wird  die  Sammlung  durch  einen  einzigartig  vorkommenden  Passionstanz- 
reigen, der  hier  zum  erstenmal  veröffentlicht  und  auch  mit  einer  ausführlicheren 
Einleitung  versehen  ist. 

Die  nächste  Veröffentlichung  ist  der  oben  angezeigte  umfangreiche  Fascicle  2 
der  „Materials".  Den  Inhalt  desselben  dürfen  wir  unter  Bezugnahme  auf  unsere 
vorstehende  Skizze  nur  noch  kurz  andeuten:  Mass 6  widmet  dem  Textforscher  Milä 
einen  Nachruf.  Angles  weist  in  dem  Aufsatz  „El  mestre  Pedrell  i  la  canfö  populär'" 
darauf  hin,  daß  in  Pedrells  Lebenswerk  die  Obsorge  für  das  Volkslied  eine  erste 
Stelle  eingenommen  hat  und  daß  Pedrell  erst  durch  sie  auf  Sahnas  und  dadurch 
wieder  auf  die  mehrstimmige  Musik  besonders  des  16.  und  17.  Jahrhunderts  in 
Spanien  hingeführt  wurde.  Llongueres  und  Tomas,  ferner  Angles  und  Bohigas 
erstatten  eingehenden  Bericht  über  ihre  Forschungsreisen,  sie  schildern  Land  und 
Leute  und  nähere  Umstände  der  Liederaufnahmen,  geben  Charakterisierungen  und 
Bildaufnahmen  von  Volkssängern  und  -Sängerinnen,  teilen  auch  besonders  bemerkens- 
werte Lieder  in  Text  und  Weise  mit.  Romeu  führt  sehr  eingehende  Untersuchungen 
über  „Die  authentische  Fassung  der  Goigs  del  roser"  durch  und  befaßt  sich  besonders 
auch  mit  den  „Goigs  de  Nostra  Dona11  von  Brudieu  und  mit  der  mehrstimmigen 
Fassung  dieser  Gesänge.  Ferner  sind  Pujols  Wiener  Kongreßvortrag  und  die  von 
ihm  bearbeitete  Festgabe  abgedruckt.  Punti  gibt  in  einer  „Chronik  der  Obra 
Canconer  Populär  de  Catalunya  für  das  Jahr  1921 — 22"  eine  aktenmäßige  Dar- 
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Stellung  der  Gründungsgeschichte  der  Obra.  Ein  ausführlicher,  nach  mehreren  Ge- 
sichtspunkten durchgeführter  Index  beschließt  den  Band. 

10.  Memdries  de  missions  de  recerca,  Estudis  monogräßcs,  Cronica  per  Joan 
Punti  i  Collell,  prev.,  Josep  B arber ä  --  Pere  Bohigas;  Francesc  Pujol;  Francesch 
Mathen;  Joan  Tomas;  Francesc  Baldelid,  prev.  Barcelona  1928.  Kleinfolio,  445  Seiten. 
(Obra  usw.,  Materials  Volum  II.) 

Pietätvoller  Weise  sind  zwei  Aufsätze  dem  aus  Mallorca  gebürtigen  und  als 
Bibliothekar  der  Universität  zu  Barcelona  am  6.  Januar  1897  verstorbenen  Marian 
Aguilö  gewidmet,  der  mit  umfangreichen  Liedersammlungen  und  Textforschungen 
in  der  katalanischen  Volksliedbewegung  bahnbrechend  vorangegangen  war;  Joan  Punti 
verfaßte  eine  Monographie  über  seine  amtliche  literarische  Wirksamkeit;  Francesch 
Matheu  pflegt  sein  Gedächtnis  durch  „Persönliche  Erinnerungen"  an  Aguilö.  Punti 
führt  auch  die  Chronik  der  „Obra  usw."  für  das  Jahr  1923  fort  und  teilt  u.  a.  die 
Ergebnisse  des  Preisausschreibens  1922  mit.  Den  Hauptinhalt  des  Bandes  bilden 
zwei  Berichte  über  Forschungsreisen  im  Jahre  1923  und  zwei  Abhandlungen  zur 
Theorie  des  katalanischen  Volksliedes.  Josep  Barberä  und  Pere  Bohigas  hatten 
das  Gebiet  von  Alta  Segarra  durchwandert  und  628  Lieder  aufgenommen;  Joan 
Tomas  und  Bartomeu  Llongueres  hatten  in  Girona  und  im  nordwestlich  davon  ge- 
legenem Pyrenäengebiet  402  Lieder  gesammelt;  ihren  Berichten  ist  eine  Auswahl  von 
81  und  60  Liedern  beigegeben.  Francesc  Pujol,  einer  der  hervorragendsten  Mitar- 
beiter der  katalanischen  Volksliedforschung,  stellt  eine  zuverlässig  fundierte  und  vor- 
sichtig abwägende  Untersuchung  über  „Chromatismen,  Modalität  und  Tonalität  in 
den  katalanischen  Volksliedern"  an.  Chromatische  Veränderungen  kommen  auf  allen 
Stufen  der  Dur-  und  Molltonleiter  vor,  selbst  auf  der  zweiten  Stufe,  und  haben  teils 
Durchgangswirkung,  teils  organische  Bestimmung  im  Liedaufbau  (z.  B.  Übergang 
von  Dur-  in  Mollcharakter).  Aber  viele  Melodien  und  namentlich  Glieder  innerhalb 
eines  Liedganzen  lassen  sich  auch  unter  Berücksichtigung  derartiger  Alterierungen 
nicht  nach  unserer  Dur-Moll-Tonalität  bestimmen,  sondern  bewegen  sich  in  Ton- 
reihen, die  als  antike  (bezw.  chorale)  Modi  auszusprechen  sind;  nach  dem  zur  Un^ 
tersuchung  herangezogenen  Material  beurteilt,  stammen  solche  Lieder  in  den  alten 
Modi  (Kirchentönen)  vor  allem  aus  Mallorca  und  dem  Gebiete  der  eben  genannten 
Alta  Segarra  (Pyrenäengebiet  weiter  nördlich  von  Montserrat).  Ein  Seitenstück  zu 
diesen  Untersuchungen  bedeutet  die  Abhandlung  von  Fr.  Baldello  über  „Gre- 
gorianische Elemente  im  katalanischen  Volkslied".  Zu  44  Liedern  bezw.  vielen 
darin  vorkommenden  Motiven  und  Melodiegängen  werden  hier  chorale  Parallelen 
aus  Messeproprium  und  Ordinarium  in  Notenbeispielen  gegenübergestellt  und  die 
Lieder  selbst  werden  hinsichtlich  ihres  tonalen  Verhältnisses  nach  den  Kirchentönen 
bestimmt.  In  der  Tat  lassen  sich  viele  beweiskräftige  melodische  Übereinstimmungen 
aufbringen;  die  Urheber  solcher  Lieder  waren  sichtlich  vom  Choral  beeinflußt,  so 
daß  melodische  Anklänge  sich  einstellten,  oft  ein  choralischer  Modus  eingehalten 
ist,  noch  öfter  kirchentonartliche  Melodieglieder  im  Rahmen  eines  wesentlich  aus 
der  Dur-Moll-Tonalität  geborenen  Liedes  erscheinen,  wodurch  jenes  eigenartige  Schillern 
innerhalb  zweier  Tonalitätsbeziehungen  entsteht,  das  bekanntlich  auch  in  der  Poly- 
phonie  des  16.  Jahrhunderts  zu  bemerken  ist  (von  Prof.  Kroyer  als  Iriswirkung  be- 
zeichnet), in  den  einstimmigen  Liedern  hier  aber  viel  stärker  zum  Bewußtsein  ge- 
langt. Doch  geht  der  Verf.  in  seinen  Zuweisungen  an  Kirchentönen  mehrfach  zu 
weit,  so  daß  wir  ihm  nicht  mehr  überall  folgen  können.  Lieder  z.  B.,  die  von  ihm 
als  im  Dorischen  stehend  bezeichnet  werden,  kann  Ref.  nur  als  reines  modernes 
Moll,  und  zwar  nicht  einmal  mehr  als  als  melodische  sondern  bereits  als  harmonische 
Molltonalität  empfinden.  Mehrere  der  hier  angeführten  Lieder  stammen  offensichtlich 
aus  der  frühmonodischen  Zeit;  und  der  „Canfoner  de  Calic",  hinter  dem  eine  zu 
schematisierender  Formgebung  geneigte  und  etwas  trockene  Komponistenpersönlichkeit 
steckt,  darf  anscheinend  zugleich  als  typischer  Vertreter  dafür  gelten,  wie  die  Früh- 
monodie in  Katalonien  eine  stark  national  gefärbte  Haltung  angenommen  hat.  Ein 
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folkloristisch  wie  historisch  ungemein  interessantes  Lied  ist  das  auf  Seite  386  mit- 
geteilte „El  desembre  congelat"  (ein  geistliches  Contrafactum?),  für  dessen  völlig 
klare  F  dur-Melodie  auffallende  melodische  Beziehungen  zum  Sanctus  der  Missa  IX 
und  zum  Kyrie  der  Missa  VHI  des  Kyriale  Vaticanum  namhaft  gemacht  werden. 
Das  reizende,  ja  neckische,  vom  Lyrischen  ins  Tänzerische  übergehende  Lied  gipfelt 
textlich  und  melodisch  in  einem  ..rosa  bellau-Z\ta.t  (vgl.  DTÖ  VII,  Themat.  Katalog  zu 
den  Trienter  Codd.,  Nr  575,  1075,  1114 — 1118;  s.  auch  Erich  Hertzmann,  Studien 
zur  Basse  danse  im  15.  Jahrhundert  usw.,  ZfM  XI,  bes.  4o6f.);  und  was  die  angezo- 
genen Chorälen  Parallelen  anlangt,  stammt  den  Solesmer  Ausgaben  zufolge  das  Sanktus 
aus  dem  14.,  das  Kyrie  aber  aus  dem  15.  — 16.  Jahrhundert.  Da  ist  erst  noch  die 
Frage,  ob  nicht  die  Kyriemelodie  die  jüngere  ist  und,  bejahenden  Falls,  ob  nicht 
umgekehrt  gerade  sie  vom  Volkslied  beeinflußt  ist.  Zeigt  also  das  katalanische 
Volkslied  ein  überaus  reichhaltiges  und  mannigfaltig  inspiriertes  Leben,  so  bieten 
die  Abhandlungen  von  Baldello  und  namentlich  Pujol  eine  ebenso  hochwillkommene 
wie  anregende  Einführung  in  die  Eigenart  dieses  musikalischen  Mikrokosmos. 

Damit  dem  Beschluß  des  Literaturberichtes  die  „erfreuliche  Abwechslung"  nicht 
fehle,  sei  noch  kurz  das  historische  Konzert  erwähnt,  das  von  Prof.  Angles  am 
16.  Dezember  1928  mit  der  Generalüberschrift  „Der  gregorianische  Choral  als  Vater 
(generadot)  der  Mehrstimmigkeit  und  als  Pate  (insfirador)  der  mittelalterlichen  musi- 
kalischen Lyrik"  veranstaltet  worden  ist.  Bei  der  großen  Bedeutung,  die  Spanien 
in  der  Geschichte  der  früheren  Mehrstimmigkeit  einnimmt  und  von  der  die  bald 
bevorstehende  Veröffentlichung  des  umfangreichen  und  hochbedeutsamen  Codex  von 
Las  Huelgas  (Burgos),  phototypische  Wiedergabe  und  Übertragung,  noch  eingehendere 
Kunde  geben  wird,  mußte  es  ja  förmlich  dazu  drängen,  auch  einmal  Proben  dieser 
Kunst  gemäß  der  alten  Aufführungspraxis  darzubieten,  wobei  stets  auch  die  gre- 
gorianische Grundmelodie  der  mehrstimmigen  Komposition  gegenübergestellt  wurde. 
Originale  spanische  Tonsätze  oder  auch  spanische  Fassungen  von  auch  anderswo 
gebrauchten  Tonsätzen  standen  natürlich  im  Vordergrunde  der  Vortragsfolge, 
die  mit  kirchlichen  Organumsätzen  primitiven  Stils  und  der  Pariser  Hochblüte 
begann  und  zunächst  zum  instrumentalbegleiteten  Kirchenstil  und  zur  frühen 
Doppelmotette  sowie  zur  weltlichen  Balladen-  und  Madrigalkomposition  führte;  es 
wurde  die  Anfangszeit  des  durchimitierten  Stils  berührt;  dann  bog  die  Vortragsfolge 
wieder  zurück  zu  allgemeingeistlichen  Werken  der  Troubadourkunst,  die  solistisch 
oder  auch  chorisch  mit  einstimmig  klangverstärkenden  Instrumenten  zu  Gehör  ge- 
bracht wurden.  Am  24.  Februar  1929  fand  ein  zweites  solches  Konzert  statt,  das 
ausschließlich  der  weltlichen  musikalischen  Lyrik  vom  12. — 15.  Jahrhundert  gewid- 
met war.  An  geistlichen  Tonsätzen  sind  aber  die  spanischen  Denkmäler  der  frühen 
Mehrstimmigkeit  bedeutend  reicher  als  an  weltlichen;  jedenfalls  deswegen,  weil  sie 
hauptsächlich  aus  kirchlichem  Besitz  stammen. 
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Der  Klassizismus  Erik  Saties 
und  seine  geistesgeschichtliche  Stellung 


iaß  die  Musik  Erik  Saties  eine  Spielart  des  „Klassizismus"  sei:  darüber  herrscht 


— 'Übereinstimmung  bei  den  verschiedenartigsten  Beobachtern  \  Nur  ist  eben 
das  kennzeichnende  Wort  selbst  zu  vieldeutig  und  abgegriffen,  um  sogleich  einen 
prägnanten  Sinn  zu  erschließen.  Soll  eine  Verständigung  über  den  stilistisch  gewiß 
nicht  alltäglichen  „Fall  Satie"  erzielt  werden,  so  wäre  eine  Untersuchung  und  Deu- 
tung seiner  Musik  allein  nicht  hinreichend.  Hinzukommen  müßte  vielmehr  eine 
Klärung  des  Begriffs  „Klassizismus"  an  seinen  wesentlichen  abendländischen  Er- 
scheinungsformen . 

Es  gibt  eine  Reihe  von  sinnfälligen  Beweisstücken  für  die  These ,  Satie  sei 
Klassizist.  Als  eines  der  eindrucksvollsten  darf  gewiß  jenes  seltsame  symphonische 
Drama  „Socrate"  gelten,  das  schon  in  seiner  Stoffwahl  (Bruchstücke  platonischer 
Dialoge)  die  Kundgabe  eines  überaus  eigenartigen  Attizismus  bildet2.  Immerhin 
kann  man  von  einem  derart  peripheren,  wenn  auch  vielfach  bezeichnenden  Moment 
wie  der  Wahl  des  literarischen  Vorwurfs  nicht  die  entscheidenden  Aufschlüsse  über 
den  Stil  eines  Künstlers  erwarten;  vielmehr  muß  die  Musik  selbst,  losgelöst  von 
allen  textgehaltlichen  Beziehungen ,  das  innere  Gesetz  der  Kunstsprache  enthüllen. 

Charles  Koechlin  hat  in  einer  ausgezeichneten ,  tiefeindringenden  Studie 3  das 
Wesen  der  Satieschen  Kunst  mit  dem  „kahlen  Boden  Attikas"  verglichen.  Zweifel- 
los :  rhetorischer  Überschwang  und  Üppigkeit  des  Sinnlichen  wäre  der  unpassendste 
Vorwurf,  der  gegen  diese  sparsame,  gezügelte  Tonsprache  erhoben  werden  könnte. 
Die  Aggressivität,  die  vitale  Fülle  und  Bewegtheit  des  deutschen  Neubarock  in  all 
seinen  Schattierungen  von  Wagner  bis  auf  Strauß,  Mahler,  Schönberg  liegt  ihr  ebenso 
fern  wie  die  passiv-zuständliche  Stimmungsschwelgerei  des  zentralen  französischen 
Impressionismus,  obwohl  sie  mit  diesem,  besonders  in  ihrer  Frühzeit,  so  manche 
Fäden  verbinden. 

Mit  seinen  schon  in  den  achtziger  Jahren  entstandenen  „Trois  Gymnopedies" , 
den  „Gnosiennes"  und  „Sarabandes"  führt  Satie  stilistische  Momente  herauf,  die 
nachher  für  den  Impressionismus  bestimmend  wurden.  Und  zwar  handelt  es  sich 
vor  allem  um  einen  weitgehenden  Verzicht  auf  rationale  Durchorganisierung:  auf 

1  Satie  wird  z.  B.  von  Jean  Cocteau  (Le  rappel  ä  Vordre,  Paris  1926,  S.  35)  mit  Ingres 
verglichen;  von  den  literarischen  Zeitgenossen  dürften  ihm  Andre  Gide,  der  Fürsprecher 
der  „tres  grande  clarieu,  und  Anatole  France  am  nächsten  stehen. 

2  Von  einer  denkwürdigen  Privataufführung  des  Stückes  in  Gegenwart  von  Paul 
Claudel,  Andre  Gide  und  Francis  Jammes  berichtet  Jean  Cocteau  (Le  rappel  ä  Vordre, 
Paris  1926,  S.  81). 

3  Erik  Satie.  In:  Von  neuer  Musik,  Köln  1925,  S.  164. 
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eine  reichere  sinfonische  Gliederung  —  der  Satz  bewahrt  durchweg  eine  ganz  simple 
Homophonie  —  wie  auf  kompliziertere  Formen  des  melodisch -thematischen  Ge- 
schehens, wie  insbesondere  auf  eine  vorausdisponierende  Beherrschung  des  harmo- 
nischen Verlaufs.  Während  das  harmonische  Material  nicht  unwesentlich  anwächst 
—  zu  den  viel  verwendeten  Sept-  und  Nonenakkorden  treten  noch  Quartharmonien 
und  verschiedene  Arten  von  Mischklängen ,  die  Debussys  Palette  späterhin  bevor- 
zugt — ,  wird  mehr  und  mehr  auf  seine  sinnfällige  Ordnung  verzichtet:  die  engeren 
tonalen  Bindungen,  vor  allem  die  Dominantfunktionen,  sind  so  gut  wie  völlig  ver- 
schwunden; die  Aneinanderreihung  der  Klänge  ist  eine  ganz  lose,  scheinbar  zufällige, 
deren  improvisatorischer  Eindruck  noch  durch  Stimmführungsmomente  wie  Orgel- 
punkte mit  „koloristischer"  Funktion  oder  die  bereits  hier  vorgedeutete  impressio- 
nistische „Mixturentechnik"  verstärkt  wird.  Noch  ungleich  mehr  verdichtet  sind  all 
diese  Stilmerkmale  in  dem  „Prelude  de  la  forte  heroique  du  cid'"  (1894)  und  den 
drei  Vorspielen  zu  „Le  fils  des  etoiles"  enthalten. 

Prelude  de  la  porte  heroique  du  cid 


Calme  et  profondement  doux 


Gleichwohl  weisen  auch  bereits  diese  frühen  Arbeiten  Saties  Züge  auf,  die  ihre 
Zuordnung  zum  Impressionismus  (oder  dessen  „Vorläuferschaft")  als  bedenklich  er- 
scheinen lassen:  auch  schon  die  Frühwerke  zeigen  jene  Einfachheit  und  Durchsich- 
tigkeit, die  schließlich  die  hervorstechenden  Tugenden  seines  ..Socrate"  werden  sollten. 
Zunächst  fällt  eine  größere  Plastik  des  Melodischen  auf:  es  gibt  Ansätze  zu  einer 
eigentlichen  Kantabilität  gegenüber  dem  gelegentlichen  Emportauchen  melodischer 
Fragmente  aus  dem  koloristischen  Klangmeer  des  Impressionismus;  aber  auch  die 
Harmonik  unterscheidet  sich  trotz  allen  Gemeinsamkeiten  bei  näherem  Zusehen  doch 
wesentlich  von  den  dicht  verhüllten  und  verschleierten  Klängen  Debussys.  Und 
diese  schon  damals  größere  Klarheit  und  Simplizität  ist  es  letztlich,  die  Satie  von 
den  Impressionisten  trennt.  In  der  Abkehr  von  dem  artistischen  Raffinement  und 
dem  üppigen  Klangzauber  des  eigentlichen  Impressionismus  liegt  eben  der  klassi- 
zistische Wesenszug,  den  eine  rein  formal-,, entwicklungsgeschichtliche"  Darstellung 
notwendigerweise  übersehen  muß. 

Nur  in  ganz  wenigen  Spätwerken  war  es  indessen  Satie  vergönnt,  seiner  klassi- 
zistischen Ästhetik  einen  reinen,  schlackenlosen  Ausdruck  zu  prägen;  so  wollte  es 
eine  Problematik  seines  Schaffens,  die  uns  noch  beschäftigen  wird  und  die,  wie  so 
manche  Züge  bei  Satie,  an  Anatole  France  denken  läßt,  den  spät  beginnenden  und 
erst  als  Greis  sein  Reifstes  gebenden  Klassizisten  der  zeitgenössischen  Literatur. 
Ausschließlich  im  „Socrate"  und  in  ein  paar  Klavierstücken  (Sechs  Nocturnes)  seiner 
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letzten  Jahre  hat  man  den  Schwerpunkt  von  Saties  Produktion  zu  suchen.  In  ihnen 
offenbart  sich  sein  Wesen  in  völliger  Eindeutigkeit  \ 

In  der  Zeit,  da  die  Flut  des  Naturalismus  und  des  deutschen  musikalischen 
Einflusses,  der  im  Gefolge  der  weltgeltenden  deutschen  Klassik  kam,  noch  kaum 
verebbt  war,  da  noch  ein  Künstler  wie  Debussy,  der  sich  dieser  Welle  entgegen- 
geworfen hatte,  dem  Zauberbann  der  Tristansphäre  keineswegs  völlig  zu  entgehen 
vermochte2,  stellt  Satie,  ein  zeitweilig  verschüttetes  uraltes  romanisches  Erbe  fran- 
zösischer Geistigkeit  antretend,  ein  Ideal  der  Klarheit  und  des  Maßes  auf,  setzt  der 
erhitzten  Sinnlichkeit  seiner  Epoche  eine  attische  Nüchternheit  entgegen,  ihren  affekt- 
bewegten Monumentalformen  die  kleine,  heiter-beschauliche  Idylle.  In  einer  Zeit, 
deren  Lachen  die  dröhnende  Burleske  oder  bestenfalls  das  faunische  Grinsen  selt- 
samer Übermenschengestalten  war,  entdeckt  er  den  Humor,  das  Lächeln,  die  ge- 
lassene Heiterkeit  philosophischen  Gleichmuts3.  In  luzider  Durchsichtigkeit  schwebt 
das  dünne  Gewebe  seines  Satzes,  namentlich  seiner  Harmonik.  Diese  kühlen  trans- 
parenten Farben,  diese  Leerklänge  und  Quartenharmonien  erscheinen  nur  von  ganz 
schwachen  Bewegungskräften  durchflössen.  Der  Affekt  des  am  stärksten  ausdrucks- 
erfüllten Melosträgers ,  der  Singstimme ,  bedarf  nicht  der  künstlichen  Abdämpfung 
(wie  so  oft  bei  Debussy),  denn  es  fehlt  die  geheime  Schwüle,  die  dort  noch  als 
Hintergrund  wirkt;  schlackenlos  spricht  die  edle  archaische  Diatonik  des  „Socrate" 
das  klassizistische  Ideal  aus. 


1  Nichts  kann  daher  verkehrter  sein,  als  ihm  den  Märtyrerruhm  eines  lange  verkannten 
„precurseur"  oder  „animateur11  des  Impressionismus  zuzusprechen,  wie  es  z.  B.  Andre  Coeuroy 
(Panorama  de  la  musique  contemporaine,  Paris  1928,  S.  115)  tut.  Nur  beiläufig  gedenkt  er 
der  seltsamen  „masque  socratique'1  des  Komponisten,  und  an  anderer  Stelle  (La  musique 
francaise  moderne,  Paris  1922,  S.  i5off.)  scheint  er  sogar  ernstlich  die  Möglichkeit  in  Er- 
wägung zu  ziehen,  Socrate  sei  nur  eine  Mystifikation,  eine  sublime  Farce. 

Tieferes  Verständnis  bekundet  das  Urteil  von  Jean  Cocteau:  „Apres  la  franchise  bariolee 
de  Strawinsky,  autre  franchise  toute  blanche,  fair  transparent  deshabille  les  lignes.  La  douleur 
ne  grimace  pas11  (a.  a.  O.,  S.  81). 

2  In  überspitzter  Form  gibt  J.  Cocteau  in  seinen  Aphorismen  diesem  Sachverhalt  Aus- 
druck: „L'impressionisme  est  un  contre-coup  de  Wagner.  Les  derniers  roucoulements  de 
l'orage.il  —  „On  ne  peut  pas  se  perdre  dans  le  brouillard  Debussy  comme  dans  la  brume 
Wagner,  mais  on  y  attrape  du  ma£u  (a.  a.  O.,  S.  41). 

3  Beim  ersten  Zusehen  freilich  wird  der  Betrachter,  namentlich,  wenn  er  den  fratzen- 
haften, ironischen  Überschriften  und  Begleitbemerkungen  Satiescher  Klavierstücke  begegnet, 
satirische  und  groteske  Gehalte  mutmaßen.  In  der  Hauptsache  handelt  es  sich  um  Ver- 
spottungen gewisser  preziöser  Titel  Debussyscher  Stücke,  wie  z.  B. :  La  terrasse  des  audiences 
du  clair  de  lune,  La  cathedrale  engloutie,  La  lune  descendant  sur  le  temple  qui  fut.  In  Wahr- 
heit aber  liegt  der  Heiterkeit  Saties  jede  Schärfe  fern.  Auch  wenn  er,  wie  in  „Embryons 
dessechesil,  gewisse  banale  Formen  und  Kadenzen  des  französischen  Konservatoriumsstils 
oder  der  Gartenmusik  karikiert,  so  bleibt  sein  Spott  immer  verbindlich,  von  der  Bonhommie 
des  Weisen  durchleuchtet. 

In  derartigen  kleinen  Zügen  gibt  sich  zugleich  eine  entschiedene  Abkehr  des  Komponisten 
von  allem  Konventionellen  kund.  Offenbar  eine  befremdliche  Gesinnung  für  einen  Klassizisten ! 
Denn  wer  das  Wort  in  herkömmlicher  Bedeutung  aufnimmt,  denkt  wohl  zunächst  an  aka- 
demischen Leerlauf,  altüberlieferte  oder  aufgefrischte  Formeln  und  Gehäuse.  Aber  Satie 
weiß  sich  wie  kaum  einer  seiner  Zeitgenossen  frei  von  dergleichen  Bindungen.  Den  aka- 
demischen Rezepten  steht  er  zeitlebens  mit  tiefem  Mißtrauen  gegenüber;  lange  vor  Debussy 
gebraucht  er  Klangformen  und  -Verbindungen,  die  zu  ihrer  Zeit  als  umstürzend  angesehen 
wurden.  Bezeichnend  für  diesen  Wesenszug  ist  auch  die  hübsche  Anekdote,  welche  Koechlin 
(a.a.O.,  S.  159)  berichtet:  von  Debussy  ermahnt,  „mehr  Sorgfalt  auf  die  Form  zu  ver- 
wenden", schrieb  und  widmete  Satie  dem  Freunde  einige  Klavierstücke  „en  forme  de  poireu. 
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Dennoch  wäre  es  verfehlt,  das  personale  Ethos,  die  „Meisterung  aller  Dinge", 
das  untrügliche  Merkmal  der  echten  Klassik,  bei  Satie  zu  suchen.  Jene  zielvolle 
Sicherheit  der  Gestaltung,  jener  zukunftsfreudige,  selbstbewußte  Optimismus  der 
klassischen  Erfüllungszeitalter  bleibt  ihm  versagt.  Ihm  fehlt  der  archimedische  Stütz- 
punkt der  in  sich  ruhenden  „Persönlichkeit",  und  so  darf  man  sich  nicht  verwun- 
dern ,  daß  auch  ihr  Gegenstück  in  der  musikalischen  Erscheinungsform :  der  eng 
zentralbezogene  Funktionalismus  einer  festgefügten  Tonalität  und  einer  zielstrebig 
disponierten  Form  (wie  bei  den  Wiener  Klassikern)  ausbleibt.  Hier  liegt  wohl  auch 
das  eigentlich  Klassizistische,  Abgeleitete  dieser  Haltung:  den  Normen  Klarheit, 
Maß  usw.  haftet  ein  Negatives  an;  der  Schaffende  weiß  schon  um  das  Chaos,  um 
die  Zerissenheit  und  Zwiespältigkeit  eines  nachklassischen  Künstlertums ,  und  er 
unternimmt  es ,  die  Gefahren  zu  bannen  nicht  durch  Überwindung ,  dialektische 
..Aufhebung",  —  man  denke  etwa  an  die  Auseinandersetzung  der  Wiener  Klassiker 
oder  auch  der  deutschen  Dichterklassik  mit  den  Kräften  des  Spätbarock  und  des 
Sturm  und  Drang  — ,  sondern  negierend,  durch  Abwendung,  Sichversagen.  Was 
mag  jene  seltsam  wesenlos  schwebende  Klangwelt  anderes  bedeuten, 


in  welcher  alle  Bewegung,  alles  Vorwärtsdrängen  und  Fließen  aufgehoben  erscheint? 
Dort  aber,  wo  die  einzelnen  Klanggebilde  nicht  von  vornherein  „statisch"  wirken 
(wie  in  der  Quartenharmonik  des  vorigen  Beispiels),  nimmt  die  Folge  der  Har- 
monien den  Charakter  des  Schwebens  oder  Gleitens  an:  es  gibt  keine  Zielpunkte, 
keine  Steigerungen  und  Erfüllungen. 
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Ähnliche  Gehalte  birgt  der  melodisch-formale  Bereich.  Zwar  ist  es  unverkenn- 
bar, daß  ein  elementenhafter,  oft  sogar  betont  gliedmäßiger  Aufbau  vorliegt,  aber 
die  einzelnen  Bedeutungsträger  erfüllen  keine  zielstrebigen  Funktionen  wie  diejenigen 
der  klassischen  Evolutionsformen;  sondern  zuletzt,  bei  einer  Überschau  von  Ferne, 
erweist  sich  der  Zusammenhang  des  Ganzen  als  überaus  lose,  beinahe  aphoristisch: 
Anreihung  anstelle  von  vorklassischer  Kontinuität  oder  klassischer  Organisation.  Das 
Gestaltlos-Umrißfeindliche  des  verwandten  Impressionismus  wurde  immerhin  gemil- 
dert durch  die  nach  Möglichkeit  gewahrte  Einheit  des  Stimmungstons.  Hier,  in  der 
klareren,  weniger  atmosphärisch  verhüllten  Klangwelt  Saties  hingegen  treten  die 
Lücken  und  Sprünge  der  Improvisation  empfindlicher  hervor. 


Socrate,  1.  Teil,  Takt  17 — 24 
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Man  beginnt  die  Hintergründe  der  Weltanschauung  dieses  abseitigen  Künstlers 
zu  ahnen:  daß  er  Halt  suchte  im  Haltlosen,  im  ständigen  Schweben  und  Lavieren, 
Festigkeit  im  Flüssigen.  Ein  anderer,  weniger  stark  durch  die  rationalistischen  Ver- 
mächtnisse der  lateinischen  Zivilisation  bedingter  Schaffender  hätte  in  solcher  Lage 
vielleicht  Zuflucht  im  Religiösen  gefunden,  sei's  nun  in  pantheistisch  unverbind- 
lichen oder  dogmatisch  gebundenen  Formen.  (Man  denke  etwa  an  Maeterlinck  oder 
Claudel;  Hugo  Balls  „Flucht  aus  der  Zeit"  wäre  ein  deutsches  Beispiel  der  jüngsten 
Vergangenheit.)  Satie  begnügt  sich  mit  einer  Art  Situationsphilosophie,  innerhalb 
welcher  die  irrationalen  Gegebenheiten  des  Daseins  —  ähnlich  wie  in  der  echten 
Klassik  —  als  Grenzwerte  angesehen  werden.  Das  Irrationale  schlechthin,  um  dessen 
Bestand  er  weiß,  erscheint  ihm  ob  seiner  Verwandtschaft  zum  Dynamischen,  Chao- 
tischen immerhin  verdächtig  (er  ist  kein  Lebensphilosoph,  der  alle  Schöpferkraft 
dem  elan  vital  zuspricht!);  und  deshalb  müht  er  sich,  in  eine  neutrale  bekenntnis- 
und  ethosfreie  Zwischenstellung  zu  gelangen.  Mit  der  alten  Stoa  verbindet  ihn  die 
Verzichtstimmung1,  die  freilich  aller  heroischen  Akzente  entbehrt. 

So  betrachte  man  auch  Saties  Rezeption  älteren  stilistischen  Gutes:  gewiß  ist 
keines  dieser  verschiedenen  Momente  so  übernommen,  wie  er  es  vorfand;  gewiß  ist 
die  gregorianische  Diastematik  und  Tonalitätsbehandlung  seiner  Melodik  ebenso  im 
Sinne  einer  individuellen  Problematik  abgewandelt  wie  die  mittelalterlichen  organalen 
Leerklänge  und  die  farbigen  Dreiklangsverbindungen  der  Madrigalistenzeit 2.  Und 
zweifellos  sind  all  diese  Übernahmen  eines  gebildeten  Eklektikers  von  großer  Horizont- 
weite (und  geringer  Eindeutigkeit  seiner  wahlverwandtschaftlichen  Beziehungen!)  mit 
ungewöhnlichem  Kunstverstand  gewählt,  an  der  geeigneten  Stelle  verwendet,  glück- 
lich dosiert  und  ins  Gleichgewicht  gebracht.  Aber  welcher  Einfühlungsfähige  würde 
diese  Rezeptionsakte  auf  derselben  Ebene  suchen  wollen,  auf  der  sich  die  Ein- 
beziehung byzantinischer  Stilelemente  in  der  romanischen  Zeit,  sarazenischer  durch 


1  „Chaque  nouvelle  ceuvre  de  Satie  est  un  exemple  de  renoncement"-  bemerkt  zutreffend 
Jean  Cocteau  (a.  a.  O.,  S.  33). 

2  Man  wird  wohl  kaum  fehlgehen  in  der  Annahme,  daß  die  archaistischen  Bestand- 
stücke dem  Komponisten  zum  guten  Teil  durch  die  „Schola"  d'Indys  vermittelt  worden 
sind.  —  Enge  Beziehungen  knüpfen  sich  ferner  zwischen  Saties  Anreihungen  reiner  Drei- 
klänge und  der  Mixturentechnik  einiger  Debussyscher  Spätwerke,  vor  allem  der  prachtvollen 
„Six  epigraphes  antiques".  Es  ist  übrigens  garnicht  zu  verkennen,  daß  in  diesen  letzten 
Kompositionen  Debussys  die  impressionistische  Grundhaltung  durch  einen  „klassizistischen" 
Einschlag  eine  bemerkenswerte  Abwandlung  erfährt. 
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die  Gotik  und  antiker  durch  die  Renaissance  abspielt?  Der  Generalnenner  all  der 
Abwandlungen  ist  lediglich  die  ..zufällige",  einmalige  Individualität  Saties;  es  kommt 
nur  zu  einer  „persönlichen  Handschrift",  nicht  zu  jener  echten  Synthese,  die  einen 
Stil  gebiert1. 

Geschichtsmorphologisch  gesehen  bietet  sich  kaum  eine  andere  Möglichkeit,, 
diesen  Klassizismus  zu  deuten  als  im  Sinne  einer  kulturellen  Späterscheinung. 
Eine  müde,  überalterte  Kultur  greift  wohl  oftmals  auf  die  glanzvollen  Lösungen  der 
Vergangenheit  zurück,  gewisse  Gehalte  der  klassischen  Reifezeit  erneuernd,  ohne  je- 
doch die  ganze  Fülle  und  Formbändigung  dieses  Höhepunktes  ihrer  Lebenskurve 
wieder  heraufbeschwören  zu  können.  Wo  sich  dazu  noch  die  Gelegenheit  bietet, 
alte  als  wahlverwandt  empfundene  Formen  gleichfalls  wieder  aufzunehmen  (seien 
es  solche  der  eigenen  oder  von  augenblicklich  zugänglichen  Stadien  fremder  Kul- 
turen), wird  es  geschehen 2.  So  verfuhren  die  bekannten  „Klassizismen"  der  Malerei- 
und  Literaturgeschichte:  Poussin  und  Racine  nicht  anders  als  die  Künstler  und 
Dichter  des  augusteischen  Zeitalters.  Wenn  die  Musikgeschichte  erst  neuerdings,  in 
Zeiten  eines  sehr  vorgeschrittenen  Historismus,  derartige  Beispiele  stilistischer  Wieder- 
anknüpfung aufweist,  so  ist  der  Grund  dafür  wohl  in  erster  Linie  in  dem  Grad- 
unterschied der  wirklichen  Verfügbarkeit  historischer  Kunstwerke  zu  suchen:  Archi- 
tekturen und  Gemälde,  im  wesentlichen  auch  wohl  Literaturdenkmäler,  liegen  vor  mit 
allen  den  Wirkungsmöglichkeiten,  die  ihnen  ihr  Schöpfer  geben  konnte,  Musikwerke 
lediglich  in  Andeutungen,  die  nur  den  Zeitgenossen  und  etwa  später  den  historischen 
Relativisten  mehr  verraten  als  das  Gerippe  dem,  der  die  lebendige  Form  sucht. 

Falls  aber  die  französische  Kunst  der  Generationen  vor  und  um  1700  nicht  als 
klassisch,  sondern  bereits  als  klassizistisch  angesprochen  werden  darf,  wo  läge  dann 
wohl,  wenn  unsere  Deutung  angenommen  wird,  die  klassischePeriode  der  französischen 
Kultur?  Die  bedeutsamen  Untersuchungen  Besselers  zur  Musikgeschichte  des  zen- 
tralen Mittelalters 3  haben  wahrscheinlich  gemacht,  daß  dieser  krisenhafte  Punkt  be- 
reits im  hohen  Mittelalter  erreicht  worden  ist:  in  der  kräftig  dahinschreitenden,  ethisch 
gezügelten  und  formal  abgewogenen  Musik  zu  Anfang  des  14.  Jahrhunderts,  als 

1  Auch  gewisse  salon-  und  cafehausmäßige  Züge,  von  denen  der  ehemalige  Pianist  von 
Montmartre  sowenig  wie  Debussy  sich  fernhalten  konnte  (erwähnt  sei  die  unbedeutende 
„Parade",  sein  Beitrag  zu  der  damals  bereits  umlaufenden  Jazzmanie),  finden  nur  so  eine 
angemessene  Deutung.  Denn  man  kann  es  als  eine  offenkundige,  geschichtlich  verbürgte 
Wahrheit  ansehen,  daß  nur  religiöse  und  gesinnungsmäßige  Bindungen  die  Einheit  eines 
Stiles  gewährleisten  können,  kaum  aber  die  zwar  edlen  aber  unkräftigen  Tugenden  des  Ge- 
schmacks, des  artistisch  aufgefaßten  Masses. 

2  Die  kunstgeschichtlichen  Abläufe  der  östlichen  Kulturen  (Indien,  China,  Japan)  zeigen 
z.  B.  ganz  ähnliche  Erscheinungen.  Auch  hier  weiß  die  Geschichte  von  Phasen  zu  be- 
richten, die  man  versucht  ist  Klassizismen  zu  nennen,  von  Wiederanknüpfungsversuchen 
an  das  reife  Kulturgut  in  zivilisatorisch  zersetzter  Spätzeit.  Nun  besitzen  die  östlichen 
Kulturen  zwar  sicherlich  rationalistische  Höhepunkte  (in  China  etwa  Yang  Tschu,  vielleicht 
auch  Kungfutse,  in  Indien  die  späten  Upanischaden  und  vor  allem  das  Samkhya),  aber  es 
mag  zweifelhaft  erscheinen,  ob  diese  Zeiten  als  „klassisch"  anzusprechen  sind.  Zum  Be- 
griff der  Klassik,  wie  wir  ihn  von  unserer  eigenen,  abendländischen  Kultur  abgenommen 
haben,  gehört  außer  der  Ratio  noch  der  bewußte  Individualismus,  das  Ethos  der  „auto- 
nomen Persönlichkeit".  Es  ist  sehr  fraglich,  ob  der  Osten  jemals  dieses  Phänomen  in  der 
für  unseren  Begriff  der  Klassik  vorauszusetzenden  Ausprägung  hervorgebracht  hat. 

3  Studien  zur  Musik  des  Mittelalters  II  (Die  Motette  von  Franko  von  Köln  bis  Philipp 
von  Vitry),  AfM,  Jg.  8,  Leipzig  1927,  S.  ic;6ff. 
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deren  Hauptrepräsentant  Philipp  de  Vitry  gelten  darf.  Alles  Spätere  wäre  demnach 
bereits  „nachklassisch",  der  bindenden  Gemeinschaft  entrückt,  individualistisch  (nur 
möge  man  diese  Begriffe  nicht  in  moderner  Zuspitzung  verstehen!):  die  „romantische" 
Balladenkunst  Machaults  ebenso  wie  die  Pseudorenaissance  des  16.  Jahrhs.  und  vor 
allem  die  vornehme  aber  dünne  Artistik  der  „Preziösen"  und  des  französischen  Ro- 
koko (von  der  Lautenistenschule  der  Gaultiers  an  gerechnet  bis  auf  Couperin  und 
Rameau).  Chambonnieres,  Marin  Marais  und  Couperin  nicht  weniger  Klassizisten  als 
Poussin,  Lebrun  und  Racine1:  dieser  Ansatz  wird  möglicherweise  mancherlei  Rätsel 
der  französischen  Stilgeschichte  zur  Auflösung  bringen.  Allerdings  wird  man  nicht 
außer  Acht  lassen  dürfen,  daß  die  bindenden  Mächte  der  abendländischen  Gesell- 
schaft damals  noch  die  Übermacht  innehatten,  daß  feste  Konventionen  mehr  be- 
deuteten als  in  der  bürgerlich-liberalen  Welt  des  ig.  Jahrhunderts. 

Wenn  Klassizismus  seinem  Wesen  nach  eine  Erscheinung  nachklassischer 
Zivilisationsstufen  bedeutet,  wie  hier  angenommen  wurde,  so  ist  es  nicht  unwahr- 
scheinlich, daß  er  auch  in  den  Kulturabläufen  der  übrigen  abendländischen  Nationen 
als  geschichtliches  Problem  auftritt.  Um  nur  eine  Andeutung  zu  geben:  vielleicht 
wäre  an  Gestalten  zu  denken  wie  Corelli  (im  Gesamtverlaufe  des  italienischen  Barock) 
oder  Purcell,  dem  einsamen  Nachfahren  der  elisabethanischen  Glanzzeit.  Die  geistes- 
geschichtliche Lage  dürfte  in  beiden  Fällen  ungefähr  die  gleiche  sein :  der  klassische 
Kulminationspunkt  —  hier  merry  old  England,  dort  die  italienische  Hochrenaissance  — 
liegt  weit  zurück  und  die  nachfolgende,  heftig  bewegte  Entfaltung  eines  „Barock" 
(die  sich  in  England  allerdings  fast  ausschließlich  auf  religiösem,  gesellschaftlichem 
und  wirtschaftlichem  Gebiete  äußerte),  führt  zu  stärksten  Erschütterungen  und  Ge- 
fährdungen der  stilistischen  Überlieferung,  zu  immer  neuen  krisenhaften  Umwälzungen 
und  revolutionären  Neuerungen.  Das  stetige,  in  fast  unmerklichen  Abwandlungen 
fortlaufende  Band  der  „organischen"  Stilgeschichte  ist  durchbrochen2;  nur  einzelnen 
machtvollen  Persönlichkeiten  bleibt  es  vorbehalten,  den  Wallungen  eines  über- 
steigerten Individualismus  und  ihrer  Kehrseite :  den  flachen  auf  das  pure  Divertimento 
gerichteten  Strömungen  Einhalt  zu  gebieten.  Indem  sie  dem  vielfältigen  Epigonen- 
tum einen  neuen  großzügigen  Gestaltungswillen,  ein  Ethos  bewußt  entgegensetzen, 
gelingt  es  ihnen  noch  einmal,  allgemeinverbindliche  Stile  zu  begründen.  (Um  die 
chaotischen  Antriebe  zu  überwinden,  griff  Frescobaldi  zu  einem  ungemein  scharf 
zugespitzten  Konstruktivismus;  erst  Corelli,  dem  Klassizisten  de  -pur  sang,  war  es 
vergönnt,  einen  harmonischeren  Ausgleich  herbeizuführen.  Für  Purcell,  der  eine 
tabula  rasa  vorfand,  blieb  keine  andere  Möglichkeit  als  die  Übernahme  der  italie- 
nischen Formensprache.) 

Auch  der  oft  genannten  „neuen  Klassizität"  die  Busoni3  mehr  erträumte  als 

1  Vgl.  K.  Vossler:  Jean  Racine,  München  1926,  bes.  S.  59  u.  i78ff. 

2  Im  Grundsätzlichen  wird  Spenglers  Konzeption  wohl  das  Richtige  treffen:  immer 
wieder  zeigt  es  sich,  daß  die  Erzeugnisse  der  kulturellen  Spätstadien  etwas  Amorphes  in 
sich  haben,  verglichen  mit  der  Einheit  und  Geschlossenheit  der  Frühstile.  Freilich  wird 
es  schwer  halten,  den  Punkt  genau  anzugeben,  an  welchem  der  „organische"  in  den  „un- 
organischen" Teil  des  Verlaufs  übergeht.  Je  nach  der  Bewertung  der  zahlreichen  neben- 
einanderbestehenden Merkmale  wird  das  Ergebnis  verschiedenartig  ausfallen.  Doch 
gleichviel:  daß  die  „individuellen  Handschriften"  erst  in  nachklassischen  Zeitaltern  vor- 
walten, lehrt  die  abendländische  Kunstgeschichte  eindringlich  genug. 

3  Von  der  Einheit  der  Musik,  Berlin  1922,  S,  276. 
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verwirklichte,  mag  in  diesem  Zusammenhange  noch  Erwähnung  getan  werden,  ob- 
wohl sie  die  Eigenart  der  klassizistischen  Problematik  nur  in  trüben  Vermischungen 
(der  übermächtige  Virtuose!)  erkennen  läßt.  In  seinem  Heimatlande  hat  zudem 
Satie  selbst  nicht  völlig  allein  gestanden.  Klassizistische  Regungen  finden  sich  häufig 
genug  in  der  Musiksprache  seiner  Zeitgenossen,  bei  Aubert,  Fl.  Schmitt,  Koechlin, 
Roger-Ducasse,  P.  Dukas,  Roland-Manuel,  und  am  reinsten  wohl,  wenngleich  in  einer 
mehr  konservativ  gearteten  Formensprache,  bei  dem  „Vater  des  Klassizismus" : 
G.  Faure;  auch  der  aufgelichtete  Spätimpressionismus  Ravels  hat  sich  dergleichen 
nachbarlichen  Einflüssen  nicht  gänzlich  entziehen  können.  Dem  geschichtlichen 
Ursprünge  nach  betrachtet,  laufen  all  diese  Wege  zusammen  in  dem  Traditionskreise 
C.  Francks  und  seines  französischen  Mittlers:  V.  d'Indy.  Dennoch  kommt  das  Wesent- 
liche der  klassizistischen  Haltung  in  jenen  Werken  kaum  jemals  mit  solcher  Unge- 
trübtheit zur  Geltung  wie  bei  Satie,  schon  deshalb  nicht,  weil  akademisch-formale 
Bindungen  oftmals  im  Spiele  waren.  Ob  freilich  die  jüngsten  Strömungen  solcher 
Art,  die  sich  „klassizistisch"  heißen,  wie  z.  B.  das  naive  Programm  der  französischen 
Gruppe  der  „Sechs-  („  .  .  .  das  Ideal  der  Suite:  Rameau,  das  Ideal  der  Sonate: 
Haydn  .  .  .")  oder  die  akademische  Wendung  Strawinskys  noch  zum  echten  wesen- 
haften Klassizismus  hinzugerechnet  werden  dürfen,  mag  bezweifelt  werden.  Eine 
neue  schmissige  Robustheit  und  oft  barbarische  Primitivität  steht  nur  zu  deutlich 
dahinter,  als  daß  von  Klassizität  —  die  immer  Maßhalten,  ja  Entsagung  bedeutet  — 
ernstlich  die  Rede  sein  könnte.  Gewisse  Stücke  von  Poulenc  oder  Auric  z.  B.  haben 
nicht  so  sehr  Haydn  als  vielmehr  die  Melodik  Puccinis,  Massenets  und  der  Czerny- 
Etüde  zum  Vorbild  genommen:  Archaismus,  wenn  man  will,  aber  neue  Klassizität? 

Daß  das  Klassische  in  jedem  Kulturablauf  ein  einmaliges,  unwiederholbares 
Ereignis  darstellt,  das  scheint  sonach  die  Grundlage  des  späteren,  zivilisatorischen 
Klassizismus  zu  sein r.  Er  weiß  um  die  irrationale,  chaotische  Gesamtlage,  um  die 
Vereinzelung  des  Schaffenden,  seine  inneren  Voraussetzungen  sind  die  Bindungs- 
losigkeit  und  Kulturmüdigkeit  der  Spätgeborenen.  Gleichwohl:  der  Versuch,  ins 
Gleichgewicht  zu  kommen,  Maß,  Klarheit  und  heiteren  Gleichmut  („Serenitas")  zu 
bewahren,  sei's  auch  auf  schwebender  Grundlage,  wird  gewagt. 

Daneben  freilich  gibt  es  allerorten  in  der  Geschichte  Pseudoklassizismen2,  die 
mit  dem  echten,  wesenhaften  nur  durch  formale  Gemeinsamkeiten  verbunden  sind. 
Das  unproblematische,  haltlos  nachahmende  Epigonentum  aller  Zeiten  hat  daran  An- 
teil. Daß  solch  eine  Flucht  in  erstarrte  Schemata  und  formelhafte  Gehäuse  indessen 
nicht  den  Sinn  des  echten  Klassizismus  ausmacht,  erweist  sich  am  Schaffen  Erik 
Saties:  der  Wiedergeburt  attischen  Geistes  in  seinem  Werke  kann  zum  mindesten 
die  Echtheit  der  Gesinnung  nicht  abgesprochen  werden. 

1  Unsere  Ergebnisse  berühren  sich  mit  den  Feststellungen  Oskar  Schürers  (Der  Neo- 
klassizismus  der  jüngsten  französischen  Malerei.  In:  Jahrbuch  für  Philosophie  I.  Bd.,  München 
1925,  S.  435/36.).  „Sein  Reaktionscharakter,  schärfer  ausgedrückt,  sein  Fluchtcharakter  unter- 
scheidet .  .  .  jeden  Klassizismus  nicht  nur  graduell,  sondern  auch  artmäßig  von  reiner,  d.  h. 
autochthoner  klassischer  Haltung.  Der  in  ihm  wirkende  Charakter  des  Abgeleiteten  läßt 
denn  auch  die  versuchte  Synthese  nie  restlos  gelingen,  d.  h.  im  Klassizismus  treten  die 
beiden  im  Klassischen  gebundenen  Intentionen  sichtlich  auseinander." 

2  Ein  belehrendes  Gegenwartsbeispiel  bietet  die  Musik  des  kürzlich  verstorbenen 
A.  Halm,  die  in  Kreisen,  denen  man  eine  gewisse  Geistigkeit  nicht  absprechen  kann,  eine 
auffallende  Resonanz  gefunden  hat. 
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Denn  das  Bemerkenswerte  ist,  daß  Satie  den  überlieferten  historischen  Formeln 
der  Akademie  ebensosehr  mißtraute  wie  den  neuen  mathematisch-konstruktiven  des 
Kubismus  (in  der  französischen  Musik  nur  andeutungsweise  vertreten,  z.  B.  in  einigen 
Stücken  von  Milhaud).  Er  bleibt  Außenseiter,  ohne  Vorbild  und  ohne  nachfolgende 
..Schule",  ein  einsamer  nobile  dilettante  inmitten  der  zivilisatorischen  Betriebsamkeit 
des  20.  Jahrhunderts.  Dem  Kult  des  technischen  Raffinements  weiß  er  sich  be- 
harrlich zu  entziehen1.  Der  Hypertrophie  der  Mittel  und  Gehalte  in  der  zeitge- 
nössischen Kunst  setzt  er  sein  bescheidenes  Handwerkertum  bewußt  entgegen :  ,,  Tons 
les  grands  artisles  sont  des  amateurs2" . 


VIII.  Reichsschulmusikwoche  in  Hannover 


(ie  klar  zutage  liegende  Verbindung  zwischem  dem  chorischen  Singen  der  Lieb- 


\  /haber  und  der  Musikpflege  in  der  Schule  hat  zur  Vereinigung  des  Zentral- 
instituts für  Erziehung  und  Unterricht  mit  der  Interessengemeinschaft  für  das  deutsche 
Chorgesangwesen  in  der  VIII.  Reichsschulmusikwoche  geführt;  die  Sorge  der 
Chöre  um  Nachwuchs,  die  Sorge  der  Lehrer  um  die  Erhaltung  der  Musikfreudigkeit 
bei  den  Schulentlassenen  bestimmte  doch  einigermaßen  die  Haltung  der  wissenschaft- 
lichen Vorträge  und  bestimmte  entscheidend  das  Gesicht  der  künstlerischen  Dar- 
bietungen. 

Es  ist  unmöglich  und  unnötig,  jeder  einzelnen  Veranstaltung  zu  gedenken:  an 
sechs  Tagen  gab  es  einundzwanzig  Vorträge,  vier  große  Konzerte,  in  denen  sich 
neun  Vereine  hören  ließen,  fünf  Orgelabende  und  eine  Unzahl  von  Unternehmen, 
die  dem  eigentlichen  Verhandlungsthema,  der  Schulmusik  dienten  und  in  die  Arbeit 
des  Musiklehrers  an  verschieden  gearteten  Anstalten  Einblick  erlaubten.  Wir  ver- 
schweigen nicht,  daß  diese  Querschnitte  durch  das  Musiktreiben  der  Schulen  sehr 
günstige  Eindrücke  erweckten;  die  ministeriellen  Verordnungen  sind  auch  von  den 


1  Man  weiß  z.  B.,  daß  Satie  in  jüngeren  Jahren  bei  den  großen  Pariser  Konzerten 
jener  „groupe  de  siffleurs11  angehörte,  „qui  avait  declare  la  guerre  ä  la  virtuosite,  ou  plutöt  au 
•virtuosisme' " .  (Vgl.  den  anonymen  Satie- Aufsatz  in:  Schweizerische  musikpädagogische 
Blätter,  Jg.  12,  Nr.  23,  Zürich  1923,  S.  366fr.) 

2  Ausspruch  Saties,  überliefert  von  Jean  Cocteau  (a.  a.  O.,  S.  241.)  —  In  mancherlei 
Betracht  gleicht  Saties  Schaffen  der  abseitigen  Malerei  des  „Zöllners"  Henri  Rousseau. 
Gemeinsam  sind  beiden  Künstlern  z.  B.  die  Abkehr  vom  mondänen  „virtuosisme",  die 
Archaismen  und  „Primitivitäten".  Dennoch  erscheinen  die  letzten  Grundlagen  verschieden- 
artig: Rousseau  bleibt  „naiv"  in  einem  weit  ursprünglicherem  Sinne  als  Satie;  seine  Schlicht- 
heit verweist  auf  echt  religiöse  Bindungen.  Wilhelm  Uhde  bemerkt  in  einer  schönen  Studie 
(Henri  Rousseau,  Dresden  IQ21,  S.  58/59)  sehr  zutreffend,  daß  dem  bescheidenen  „Vorstadt- 
maler", der  bis  zuletzt  in  denkbar  kleinbürgerlicher  Umgebung  lebte,  die  „Kultiviertheit 
des  Vortrags"  fehlte:  er  „wußte  nichts  von  der  großen  Welt  und  vom  Glänze  der  Kunst". 
Dergleichen  Ursprünglichkeit  bleibt  Satie  fremd.  Für  ihn,  den  stoischen  Philosophen,  be- 
deutet Simplizität  zugleich  höchste  Verfeinerung  und  Bewußtheit.  „L' Opposition  que  fait 
Erik  Satie  consiste  en  un  retour  ä  la  simplicite.  C'est,  du  reste,  la  seule  Opposition  possible  ä 
une  epoque  de  raffinement  extreme."   (Jean  Cocteau,  a.  a.  O.,  S.  33.) 
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älteren  Lehrern  mit  allem  Verständnisse  aufgenommen  worden:  die  Schüler  werden 
zur  Musik  geleitet,  die  kleineren  mit  Hilfe  des  Instinkts,  die  größeren  mehr  durch 
eigene  Arbeit,  und  singen  und  musizieren  mit  Freudigkeit.  Im  Ganzen  wird  man 
sagen  dürfen,  daß  die  „Richtlinien"  einem  seit  langem  vorhandenen  Bedürfnisse  der 
Musiklehrerschaft  entgegen  gekommen  seien.  Hier  und  da  veranlaßte  der  Ehrgeiz 
Übertreibung  der  Anforderungen  an  die  Kinder,  ein  Symptom  idealistischer  Ge- 
sinnung, das  als  solches  bald  erkannt  und  auch  von  der  Leitung  gewürdigt  wurde. 

Von  dieser  Stelle  aus  wurden  auch  durch  Ministerialrat  Kestenberg  die  großen 
Zusammenhänge  zwischen  Schule  und  Welt  beleuchtet.  Als  Abbild  des  allge- 
meinen Lebens,  das  von  den  Enzyklopädisten  her  in  einer  Kulturkrise  steht,  trägt  die 
Musik  mindestens  seit  dem  Kriege  quodlibetartige  Züge,  deren  Keime  schon  von 
Kretzschmar,  ja  vielleicht  schon  von  Wagner  und  Liszt  erkannt  wurden.  Die  Or- 
ganisation des  Verfallenden  erscheint  notwendig.  Ob  wir  (mit  Prof.  H.  Freyer, 
Leipzig)  der  Musik  die  Zentralstellung  im  geistigen  Haushalt  eines  Volkes  schlecht- 
hin anweisen,  ob  wir  Bedenken  tragen,  so  weit  zu  gehen,  die  Fähigkeit  zur  Stärkung 
des  inneren  Zusammenhangs  im  Volksganzen  muß  ihr  nach  Meinung  der  verant- 
wortlichen Stellen  zuerkannt  werden.  Von  dieser  Voraussetzung  —  wir  werden  von 
ihr  noch  zu  sprechen  haben  —  geht  der  Erziehungsgedanke  aus.  Noch  werden,  ein 
Symbol  unserer  Not,  große  Teile  des  Volkes  nicht  erfaßt,  nicht  genügend  erfaßt: 
sie  fallen  rasch  ab.  Die  Schließung  der  Kluft  kann  nur  durch  immer  erneute  Arbeit 
in  der  Schule  geschehen,  die  die  Musik  wegen  ihrer  Schlüsselstellung  zum  Reiche 
des  Irrationalen  in  den  Lehrplan  aufnimmt.  Im  Augenblick  allerdings  ist  die  Lage 
der  Musik  in  der  Schule  ungünstig:  in  der  Kirche  hat  sie  einen  großen  Patron  ver- 
loren. In  andern  Bezirken,  etwa  in  der  Wirtschaft  hat  sie  noch  keine  rechte  Gunst 
gefunden;  selbst  der  Musiker  vom  Fach  steht  allzu  häufig  zweifelnd  abseits.  Für  die 
Presse  glaubt  man  (im  Angesichte  von  sechzig  Vertretern)  eine  Besserung  feststellen 
zu  dürfen.  Der  Schulmusik,  in  der  es  nicht  auf  Hören,  sondern  auf  Musizieren  und 
Hören  ankomme,  sei  Hilfe  von  außen  trotz  der  bedrängten  Lage  der  Staatsfinanzen 
nötig.  Die  Ausbildung  der  Musiklehrer  ist  dringendes  Gebot  und,  fügen  wir  hinzu, 
sie  gerade  werden  den  Beweis  für  die  Richtigkeit  der  heutigen  staatlichen  Maß- 
nahmen anzutreten  haben:  werden  zeigen  müssen,  daß  der  Breite  des  Stromes  sein 
Tiefgang  einigermaßen  entspreche.  Ob  die  in  den  Turnus  der  allgemeinen  Über- 
spannung des  Berechtigungswesens,  das  nachgerade  zu  einer  sozialen  Gefahr  zu  werden 
droht,  eingeordnete  pädagogische  Akademie  dauernd  bessere  Ergebnisse  haben  wird 
als  das  Seminar,  muß  sich  zeigen.  Wir  haben  auch  von  dem  früheren,  nicht  akademisch 
gebildeten  Volksschullehrer  viel  gehalten,  weil  wir  ihn  dem  Volke  nahe  fanden. 

Eines  aber  ist  sicher  und  bestätigte  sich  auch  in  einem  Teile  der  Chor- 
konzerte: das  noch  nicht  geklärte  Verhältnis  der  Lehrer-Dirigenten  zu  den  beson- 
deren Anforderungen  des  polyphonen  Stils.  Hier  wäre  in  Chorleiter-  und  Musik- 
lehrerkursen noch  Alles  zu  tun.  So  ehrlich  wie  der  Kapellmeister,  der  auf  meine 
Bitte,  auch  ein  Stück  vom  alten  Crappius  (er  war  im  16.  Jahrhundert  Kantor  an  der 
hannoverschen  Marktkirche)  aufzuführen,  antwortete:  das  ginge  nicht,  diese  Musik 
..hätte  keine  Bässe",  —  so  ehrlich  sind  unsere  jungen  Leute  nicht;  denn  der  Ge- 
meinschaftsgedanke zwingt  sie,  dem  Fähnlein  zu  folgen,  das  die  weithin  sichtbare 
Aufschrift  trägt:  „Hab'  Polyphonie  im  Herzen!  Nie  wieder  Akkordik!"  Und  so  ge- 
schieht es  denn,  daß  die  im  Seminar  erlernte  Dirigierbewegung,  nein:  daß  die  er- 
erbte und  im  ganzen  Leben  treu  gehütete  Lehre  vom  taktischen  Akzent,  auf  der  die 
übliche  Dirigierbewegung  geringerer  Talente  nun  einmal  beruht,  einfach  auf  die 
anderen  Gesetzen  unterliegende  ältere  Kunst  angewandt  wird;  daß  der  Hörer  eines 
Satzes  von  Palestrina  oder  Pierre  de  la  Rue  das  eins  zwei  drei  vier  und  das  eins 
zwei  drei,  eins  zwei  drei  peinlich  erregt  mitempfindet  mit  dem  Braven  dort  oben, 
der  sein  Krämchen  in  schönster  Ordnung  zu  haben  glaubt.  Wenn  ein  Mann  von 
der  geistigen  Höhe  Guido  Adlers  von  sich  bekennt,  er  habe  Jahre  gebraucht,  um 
sich  in  die  Eigenart  des  gregorianischen  Chorals  einzufühlen,  so  wird  man  für  un- 
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seren  Fall  ein  hingebendes,  verständig  geleitetes,  lange  genug  währendes  Studium 
der  alten  Kunstbedingungen  fordern  dürfen  und  dabei  doch  wissen:  nicht  das  Er- 
lernen, einzig  das  Erleben  einer  Sache  macht  sie  mitteilbar.  Wenn  ich,  ein  zweiter 
Edison,  einen  Nachfolger  zu  küren  hätte,  so  würden  meine  Fragen  auf  die  Erlebnis- 
fähigkeit des  Kandidaten  allein  gehen:  sie  ist  es,  die  den  Künstler,  die  aber  vor 
allem  auch  den  nicht  alternden  Lehrer  macht. 

Wie  H.  J.  Moser  mit  aller  nur  wünschenswerten  Deutlichkeit  und  vielleicht  in 
Erinnerung  an  das  cellensische  Schützfest  darauf  hinwies,  daß  es  Polyphonie  gebe, 
die  wegen  ihrer  individualistischen  Kontrapunktik  nicht  mit  dem  Gemeinschaftsgeiste 
gleichzusetzen  sei,  daß  es  andererseits  echt  kollektivistische  Homophonie  gebe,  so 
standen  auch  die  hervorragenderen  Vorträge  auf  dem  Standpunkte  ruhiger  Selbst- 
besinnung, die  mit  dem  Schlagworte  aufräumte  und  in  das  Wesen  der  vielberedeten 
Dinge  selbst  vorstieß.  In  diesem  Sinne  war  die  Rede  des  Oberregierungsrat  Wicke- 
Weimar  von  stärkstem  Eindruck.  Er  legte,  als  er  über  Gemeinschaftsmusik  sprach, 
den  Hörern  die  Kernfrage  nach  der  gemeinschaftsbildenden  Kraft  der  Musik  vor  und 
trug  Bedenken,  sie  in  der  bisher  beliebten  radikalen  Art  zu  bejahen.  Damit  rührte 
er,  ohne  es  zu  nennen,  an  das  wichtige  Problem  der  Lehrerbildung  auf  den  ent- 
schieden im  Vordergrunde  des  Interesses  stehenden  pädagogischen  Akademien, 
deren  jüngste  kürzlich  in  der  Feststadt  eröffnet  wurde.  Sie  wird,  wie  ihr  Direktor 
Dr.  Münch  mitteilte,  nicht  weniger  als  dreißig  zum  Teil  turmartig  übereinander  an- 
geordnete Musikzellen  erhalten;  einige  Orgeln  werden  da  sein;  in  Gesellschafts-  und 
Vortragssälen  stehen  Flügel  und  selbst  die  Turnhalle  hat  ein  Instrument.  Die  Auf- 
nahme in  die  Anstalt  ist  fast  prinzipiell  von  einem  scharfen  Examen  in  der  Musik 
abhängig;  sie  steht  nicht  nur  mehr  ideell  im  Mittelpunkte  der  Lehrerbildung. 

Wir  kommen  zu  der  Frage,  ob  die  Musik  die  ihr  hier  zuerkannte  Bedeutung 
für  das  Volksganze  habe,  dessen  Exponent  doch  der  Lehrer  ist  und  bleiben  wird, 
und  verneinen  sie. 

Wohin  das  Begehren  des  Volkes  eigentlich  geht,  erkennen  wir  aus  dem  seinen 
Bedürfnissen  angeglichenen  Lehrplane  der  Volkshochschule:  in  dem  hannoverschen 
Institute  kann  man  fremde  Sprachen  und  Deutsch,  Rechnen,  Schreiben,  Stenographieren, 
Maschinenschrift,  Buchführung  und  Zeichnen  lernen ;  es  gibt  Kurse  über  Staatsbürger- 
kunde, Botanik,  Astronomie,  Mikroskopie,  Anatomie,  Chemie,  Photographie,  Zoologie; 
über  steuerliche  und  sozialpolitische  Gesetzgebung,  Wechsel  und  Schecklehre,  Welt- 
wirtschaft, Reklame,  Bilanz,  Statistik,  Büro-  und  Fabrikorganisation;  über  Philosophie, 
Psychologie,  Selbstmord  von  Jugendlichen,  Handschrift  und  Charakter,  Geschichte, 
Völkerkunde,  Eherechtsreform,  mütterliche  Erziehung,  orientalische  Literatur,  Goethes 
„Faust",  Bernard  Shaw,  das  neuere  Drama,  Kunstgeschichte,  die  Novelle  der  Gegen- 
wart, Heimatkunde  —  diese  Dinge  interessieren  das  Volk;  und  wieviel  Hörer  wird 
der  Herr  haben,  der  die  eingesprengte  musikalische  Vorlesung  (über  Bruckners 
Symphonien)  hält? 

Selbst  wenn  man  für  andere  als  die  niedersächsischen  Volksteile  eine  höhere 
Musikalität  annimmt,  und  zugibt,  daß  sich  unter  den  Besuchern  einer  chemischen 
Vorlesung  auch  Musikfreunde  befinden  können,  wird  man  doch  der  Musik  im  Geistes- 
leben des  sportdurchtobten  Vaterlandes  noch  den  immer  wieder  von  Plato  hergeleiteten 
Allgemeinwert  nicht  zuerkennen  können.  Wie  viele  Leute  sind  mit  dem  sonntäg- 
lichen Kaffeehauskonzert  für  eine  Woche  vollauf  zufriedengestellt!  Weiß  Herr  Ministerial- 
rat Kestenberg,  der  den  Rundfunk  lobte,  daß  in  dem  Augenblick  als  er  Hannover 
verließ,  eine  Abwehrbewegung  gegen  das  Programm  der  Norag  wieder  aufflammte 
(Hann.  Kurier  Nr.  472/73  vom  9.  Oktober),  das  den  wirklich  bescheidenen,  oft  nur 
auf  einen  belebenden  Rhythmus  gerichteten  Anforderungen  der  Stadtbürger  nicht 
genügt?  Wir  glauben,  ohne  den  hohen  Prozentsatz  der  von  Natur  Musikfremden 
auch  nur  zu  bedenken,  nicht  an  die  Möglichkeit,  die  Musik  an  die  Stelle  anderer  und 
viel  stärkerer  Bindungsmittel  setzen  zu  können,  weil  wir  ihrer  gemeinschaftbildenden 
Kraft  nicht  trauen. 
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Aber  die  Einwirkung  der  Kunst  auf  das  innere  Leben  der  jungen  Lehrer 
selbst!  —  Ist  bei  Ab-  und  Zugang  die  Seminargemeinschaft  nicht  doch  ein  Ergebnis 
des  Zufalls?  Fehlt  ihr  nicht  die  „übergeordnete  Idee",  die  einen  solchen  kurzfristigen 
Zusammenschluß  lebendig  machte?  Ist  die  Auslese  nach  vorzüglich  musikalischer 
Begabung  überhaupt  eine  Gewähr  für  die  Entwicklung  einer  musterhaften  Lehrer- 
persönlichkeit? Ist  ein  musikalischer  oder  in  der  Musik  ausgebildeter  Mensch  ohne 
weiteres  wertvoll?  Diese  Fragen  beantworten  sich,  aber  immerhin  nur  zu  einem 
Teile,  durch  den  Hinweis  auf  die  auch  von  uns  anerkannte  Fähigkeit  der  Musik, 
den  Menschen  aus  der  rationalen  Bindung  zu  lösen.  In  diesem  Sinne  mitzuarbeiten 
ist  Pflicht  aller  Gutgesinnten.  Eine  Gemeinschaft  ist  (nach  Moser)  bestenfalls  soviel 
wert,  als  ein  Kopf  oder  einige  Köpfe  ihr  an  Werten  zu  geben  vermögen;  aber  jeder 
Einzelne  kann  in  guter  Stunde  den  eigentlichen  Sinn  der  Musik  erfahren  und  in 
sich  erleben,  der  ihn  befreit,  weil  er  höher  ist  als  alle  Vernunft.  Und  dies  Er- 
lebnis in  die  Herzen  einer  empfänglichen  Jugend  zu  tragen  gehört  allerdings  zu  den 
erhabensten  Aufgaben  des  Lehrers.  Ein  Mittel  gegen  die  steigende  Mechanisierung 
und  Materialisierung  des  Lebens  ist  die  Musik,  nicht  das  einzige  oder  beste. 

*  * 
* 

Die  musikalischen  Verhältnisse  an  der  Grundschule  kamen  in  Hannover  durch 
die  Schulräte  Behrens-Celle  und  Köneke-Hannover  zum  ersten  Male  zur  Er- 
örterung. Ob  der  Lehrer  einer  wenig  gegliederten  Landschule  die  ministeriellen  Rich- 
linien  jemals  wird  durchführen  können,  ist  zweifelhaft;  doch  auch  die  städtische 
Volksschule  muß  von  den  mittleren  und  höheren  Schulen  Mäßigung  der  Anforderungen 
an  die  Vorbildung  erwarten.  Eigentümlich  liegen  die  Dinge  in  den  Aufbauschulen, 
die  oft  örtliche  Nachfolgerinnen  der  Lehrerseminare  sind,  ihre  Schüler,  auch  Schüler- 
innen in  höherem  Alter  und  in  Auslese  meist  vom  Lande  bekommen  (Dr.  Münnich). 
Für  die  Mädchenschulen  forderte  Ministerialrätin  Dr.  Heinemann  eine  sinn- 
gemäße Anwendung  der  Richtlinien:  Instinkt  für  Kunst  sei  der  Gradmesser  der  Bil- 
dung; wichtiger  als  Musikgeschichte  sei  ein  lebendiges  Gefühl  für  die  Musik.  Leider 
fiel  eine  Belehrung  über  die  Möglichkeit,  die  Richtlinien  in  den  höheren  Schulen 
durchzusetzen,  aus.  Professor  Jöde,  der  über  alle  Schulgattungen  im  Spiegel  ihrer 
Musik  sprach,  beurteilt  die  Lage  skeptisch;  vom  Kindergarten,  wo  noch  Einheit  von 
Musik  und  Leben  ist,  geht  der  Weg  über  die  Volksschule,  über  die  höhere  Schule 
bis  zur  Hochschule  nur  abwärts :  von  Stufe  zu  Stufe  verliert  die  Musik  eine  Position 
nach  der  andern.  Ablehnung  des  allgemeinen  Bildungsprinzips  kann  Rettung  bringen. 
Dr.  Scherwatzky-Hildesheim  fordert  für  die  Germanisten  Veränderung  des  Studien- 
ganges, damit  sie  der  Musik  in  der  Deutschkunde  den  ihr  gebührenden  Anteil  geben 
können. 

Wo  viele  Bedenken,  viele  Forderungen  und  Wünsche  sind,  da  ist,  so  hoffen  wir, 
viel  Leben. 

*  * 
* 

An  praktischer  Literatur  für  Schulmusik  ist  kein  Mangel;  davon  konnte  man 
sich  in  einer  von  den  Verlegern  veranstalteten  Ausstellung  überzeugen.  Diesen 
zum  Teile  gut  eingeführten  Lieder-  und  Musizierbüchern  von  Staats  wegen  Konkurrenz 
zu  machen,  wäre  untunlich.  Das  neue  staatliche  Volksliederbu  ch  für  die  Jugend, 
ein  Nachfolger  der  Sammlungen  für  Männerchor  von  1906  und  für  gemischten  Chor 
von  1915,  will  denn  auch,  wie  Karl  Lütge  in  Vertretung  des  erkrankten  Geheim- 
rats Max  Friedlaender  mitteilte,  nicht  eine  Anthologie  der  klassischen  Meisterwerke 
der  Vokalliteratur  sein,  sondern  eine  sorgfältige  Auswahl  des  wertvollsten  Musikgutes 
aus  alter  und  neuer  Zeit,  das  bisher  unbeachtet  und  unbekannt  geblieben  ist.  Eine 
der  vornehmsten  Aufgaben  war  es,  die  immer  tiefer  gewordene  Trennung  der  Volks- 
musik von  dem  Schaffen  der  Gegenwart  zu  überbrücken  und  die  Jugend  an  die 
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lebendigen  Quellen  der  zeitgenössischen  Vokalmusik  zu  führen;  zweihundert  von 
vierhundert  neuen  Bearbeitungen  in  dem  Buche  stammen  von  jüngeren  Meistern. 
Der  erste  Band  enthält  Stücke  für  Kinder-,  Frauen-  und  Männerchöre,  der  zweite 
Stücke  für  gemischte  Chöre,  der  dritte  Sololieder  mit  Instrumenten,  die  vorteilhaft 
auch  bei  einem  Teile  der  mehrstimmigen  Gesänge  anzuwenden  sind. 

Die  Bearbeitung  überkommenen  musikalischen  Besitzes,  anscheinend  unver- 
äußerliches Recht  des  Spätgeborenen,  hält  sich  nach  den  abgehörten  praktischen 
Proben  (die  Fassungen  des  Liederbuchs  kenne  ich  nicht)  in  gewohnten  Gleisen;  hier 
und  da  wird  ein  Versuch  gewagt,  wie  Heinrichs'  kindliche,  dem  kindlichen  Sinne 
entsprechenden  Marschlieder  mit  Rührtrommel  und  Pfeife.  Es  gab  aber  auch  Verstie- 
genes; und  die  Originalarbeiten  waren  reich  daran:  man  kann  unbefangenen  Kindern 
eine  noch  so  gut  gemeinte  provinziale  Wahlrede  wie  Gustav  Schülers  „Steht  auf", 
man  kann  ihnen  aber  auch  W.  Hensels  altertümelnde  Butzenscheibenmelodik  nicht 
zumuten;  sie  reagieren  mit  sauertöpfischen  Mienen  und  der  Lehrer,  der  sich  dem 
freien  Blick  hat  trüben  lassen,  erkennt  zu  spät,  daß  er  sich  und  viel  Arbeit  für  eine 
verlorene  Sache  eingesetzt  hat.  Die  seitwärts  von  Baußnern  stehenden  Modernen 
scheinen  den  Weg  in  die  Schulklassen  noch  nicht  gefunden  zu  haben:  auch  Hinde- 
mith  nicht.  Was  die  Chöre  der  Erwachsenen  an  neuen  selbständigen  Kunstwerken 
vorstellten,  war  nicht  überall  ermutigend:  die  schwächliche  Musik,  die  der  von  den 
singenden  Männern  überschätzte  Erwin  Lendvai  zu  schwächlichen  Dichtungen  von 
Arno  Holz  und  Cäsar  Flaischlen  macht,  will  sich  auch  zu  dem  gesunden  Sinne  des 
Arbeiters  (Gesangverein  ..Teutonia")  keineswegs  schicken.  Sehr  hübsch  gelang  dem 
jungen  Philharmonischen  Chore  unter  W.  Höhn  der  wertvolle  137.  Psalm  von  Kurt 
Thomas,  von  dem  der  Hildesheimer  Madrigalchor  (Joh.  Kobelt)  das  Sanctus  aus 
der  Messe  in  a  gewählt  hatte,  womit  denn,  sieht  man  von  Stiebers  nicht  ganz 
stilreiner  und  auf  äußere  Wirkung  gestellter  Kantate  „Eins  ist  not"  ab,  die  Be- 
ziehungen der  niedersächsischen  Sänger  zur  Moderne  dargestellt  sein  dürften.  Ein 
fesselnder  Vortrag  von  A.  Schering  über  das  Verhalten  des  Chorgesangs  im  musika- 
lischen Stilwandel  hätte  allerdings  die  Traditionsgläubigkeit  unserer  Dirigenten  schon 
erschüttern  können. 

Als  Festoper  hatte  man  in  Ansehung  der  Vereinigung  von  freiem  Künstlertum 
mit  pädagogischer  Tugend  den  „Don  Gil  von  den  grünen  Hosen"  des  Kölner  Hoch- 
schuldirektors Walter  Braunfels  gewählt,  ein  geistreiches  Stück  Musik,  das  von 
Krasselt  ein  wenig  erdenschwer,  doch  auch  lebendig  vorgetragen  wurde. 
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Ancis,  S.  Scheme  Modulations.  With  an  Appreciation  by  Dr.  Edwin  Stringham.  8°,  VII, 
95  S.    New  York  1929,  C.  Fischer,  Inc. 

Baskervill,  Charles  Read.  The  Elizabethan  Jig  and  Related  Song  Drama.  8°,  X,  642  S. 
Chicago  1929,  University  of  Chicago  Press. 

Bazelaine,  Paul.    The  Technique  of  the  Violoncello.    8°,  28  S.    Paris  1928,  A.  Leduc  &  Cie. 

Bericht  über  die  dritte  Tagung  für  deutsche  Orgelkunst  in  Freiberg  i,  S.  vom  2.  bis  7.  Ok- 
tober 1927.  Hrsg.  durch  Christhard  Mahrenholz.  212  S.  Kassel  1928,  Bärenreiter- 
Verlag. 

Ich  hatte  die  Ehre,  an  dieser  Stelle  über  die  beiden  Tagungen  für  deutsche  Orgel- 
kunst in  Freiburg  und  Freiberg  zu  referieren.  Im  gemeinsamen  Rückblick  erscheint  die 
erstere  Tagung  als  die  polemisch  bewegtere.  Die  Erneuerungsbewegung  im  Orgelbau  und 
die  ihr  gegenüberstehenden  Kräfte  rieben  sich  aneinander,  obgleich  der  Diskussion  gewisse 
Grenzen  gezogen  waren.  Dieses  dynamisch  Bewegte  fehlte  der  Freiberger  Tagung.  Offi- 
ziell kam,  obgleich  die  Diskussionsfreiheit  nicht  eingeschränkt  war,  eigentlich  nur  die  Er- 
neuerungsbewegung zu  Wort,  während  die  ihr  gegenüberstehenden  Kräfte  sich  bald  dar- 
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auf  auf  einer  Berliner  Orgeltagung  zusammenfanden.  So  kommt  der  Freiberger  Tagung, 
als  Tagung  betrachtet,  nicht  dieselbe  Bedeutung  zu  wie  der  Freiburger.  Aber  der  Bericht 
über  die  Freiberger  Tagung  ist  von  den  beiden  der  gehaltvollere;  die  Gesamtheit  der  Re- 
ferate bietet,  indem  sie  weniger  auf  das  Aktuelle  zugespitzt  ist  als  in  Freiburg,  mehr  an 
dauernd  wertvollem  Material.  Die  Freiberger  Referate  sind  übrigens  in  ihrer  Gesamtheit 
auch  weniger  straff  auf  die  eine  Frage,  die  Frage  der  Erneuerung  des  Orgelbaus  auf  Grund 
der  aus  der  alten  Orgel  gewonnenen  Erkenntnisse  konzentriert,  sondern  sie  verteilen  sich 
auf  eine  breitere  Front.  —  Der  Vortrag  von  Ch.  Mahrenholz  „Der  gegenwärtige  Stand  der 
Orgelfrage  im  Lichte  der  Orgelgeschichte"  bietet,  analog  dem  Freiburger  Vortrag  W.  Gur- 
litts  „Die  Wandlungen  des  Klangideals  der  Orgel  im  Lichte  der  Musikgeschichte"  einen 
inhaltsreichen  Introitus  von  hauptsächlich  historischer  Orientierung.  Er  ergänzt  Gurlitt 
in  orgelbautechnischer  Beziehung,  indem  er  sich  geistesgeschichtlich  eng  an  ihn  lehnt  — 
allerdings  nicht  ohne  eine  Divergenz  auch  in  letzterer  Beziehung:  Mahrenholz  zählt  den 
Orgeltypus  Silbermanns  nicht,  wie  Gurlitt,  zu  einem  auf  die  Romantik  vorausdeutenden 
Spätbarock,  sondern  direkt  zur  Romantik.  Ich  gestehe,  daß  mir  diese  Nebeneinander- 
und  Gegenüberstellung  von  Barock  und  Romantik  etwas  fremd  ist,  hat  doch  H.  Wölfflin, 
der  das  Bild  des  barocken  Kunstwollens  prägte,  es  nicht  als  Folie  zur  Romantik,  sondern 
zur  Renaissance-Klassik  aufgestellt.  Indessen  wenden  wir  uns  zum  konkreter  historischen 
Teil  von  Mahrenholz'  Referat.  Wir  werden  nicht  enttäuscht  sein,  denn  wir  werden  in 
weitgehendem  Maße  über  wissenschaftlich  unerschlossenes  Terrain  geführt.  Die  Belege 
können  aber  selbstverständlich  in  einem  Vortrag  nicht  alle  angeführt  sein,  und  so  wird 
man  mit  Interesse  den  Moment  erwarten,  wenn  der  Verf.  die  Ergebnisse  seiner  orgel- 
geschichtlichen Forschungen  in  ausführlicherer  Form  darbietet.  Bei  einem  in  großen 
Linien  gestalteten  Vortrag  braucht  eigentlich  nicht  auf  Einzelheiten  eingegangen  zu  werden, 
doch  sei  der  Bibliographie  w-egen  erwähnt,  daß  die  Registrierrezepte  Mersennes,  deren 
Veröffentlichung  der  Verf.  ankündigt,  bereits  von  A.  Gastoue,  L'orgue  en  France,  p.  32 — 34 
abgedruckt  sind.  Etwas  mißverständlich  ist  ferner  der  Satz  vom  italienischen  „Ausbau 
der  Obertonreihe  auf  die  Quinten  und  Terzen,  die  in  der  deutschen  Orgel  gleicher  Zeit" 
(16.  Jahrh.)  „sich  kaum  finden"  (S.  21),  während  der  Verf.  S.  19  von  den  vielchörigen  Mix- 
turen der  damaligen  deutschen  Orgel  spricht;  er  denkt  gewiß  an  die  Abneigung  Schlicks 
gegen  die  Terzen  und  die  dem  Grundton  näher  gelegenen  Quinten;  wieweit  diese  Ge- 
schmacksrichtung aber  für  den  deutschen  Orgelbau  im  allgemeihen  richtunggebend  war, 
hierüber  möchten  wir  gern  durch  weitere  Mitteilungen  des  Verf.  Aufschluß  erhalten.  Weiter 
sei  als  historisch  verdienstlich  genannt  die  (in  Freiberg  wegen  Verhinderung  des  Verf.  nicht 
vorgetragene)  Monographie  von  P.  Rubartz  über  Arp  Schnitger,  den  berühmten  Erbauer 
der  heute  noch  stehenden  Hamburger  Jacobi-Orgel  (daß  in  der  Tat  der  Vorname  Arp 
mit  Arpad  nichts  zu  tun  hat,  sondern  norddeutsch  ist,  zeigt  der  Umstand,  daß  heute  noch 
Arp  als  Familienname  in  Hamburg  häufig  vorkommt).  H.  J.  Moser  bringt  in  der  Studie 
über  „Deutsche  Orgelkunst  1450  — 1500"  einen  „Vorschmack"  seines  Buches  über  Hof- 
haimer,  der  uns  in  der  Tat  auf  dieses  Buch  begierig  macht  (das  inzwischen  erschienen 
ist).  U.  a.  würde  als  Ergebnis  zutage  treten,  „daß  die  von  Gurlitt  so  dankenswert  ge- 
schilderte .deutsche  Bläserorgel'  kein  Barockerzeugnis  darstellt,  dem  die  ,Chororgel 
der  Renaissance'  vorausgegangen  sei,  sondern  daß  es  sich  um  die  Gleichzeitigkeit 
zweier  nationaler  Typen  handelt,  von  denen  der  kleinere  dem  a  cappella-Ideal  der  Ita- 
liener entsprungen  sein  dürfte".  H.  Löffler  bringt,  teilweise  über  Spitta  hinausgehend, 
manches  Interessante  über  das  Verhältnis  Bachs  zum  Orgelinstrument  seiner  Zeit  und  über 
Registermischungen  auf  jenem  Instrument  (zum  Fall  der  Sesquialtera  als  Cantus-firmus- 
Klang  in  einer  Arie  tritt  noch  die  bekannte  analoge  Stelle  in  der  Matthäus-Passion);  leider 
ist  dieser  Artikel  nicht  sorgfältig  redigiert.  F.  Blume  sagt  Beherzigenswertes  zur  Frage 
der  Generalbaßaussetzung.  Seiner  Annahme,  die  Orgel  habe  als  Continuoinstrument  im 
17.  Jahrh.  von  der  Fülle  ihrer  Klänge  lebensfreudigen  Gebrauch  gemacht  (was  bei  Organisten 
das  Transponieren  voraussetzte,  da  die  Orgeln  in  einer  anderen  Stimmung  als  das  Orchester 
standen),  dieser  Annahme  wurde  in  der  Diskussion  widersprochen.  Es  scheint,  daß  der 
normale  Fall  im  17.  Jahrh.  die  Beschränkung  auf  die  paar  in  Orchesterstimmung  stehenden 
Register  („Kammergedackt"  usw.)  war,  während  in  der  Bachzeit  die  Praxis  der  transponierten 
Begleitung  in  den  Vordergrund  tritt.  H.  Mund  bringt  willkommene  Daten  über  den  Berliner 
Orgelbauer  Joachim  Wagner,  einen  Zeitgenossen  G.  Silbermanns.  Der  Silbermannforscher 
E.  Flade  mag  nicht  ohne  Erstaunen  konstatieren,  daß  der  Gegenstand  seiner  Forschungen 
neuerdings  zur  „Romantik"  gezählt,  d.  h.  mehr  oder  weniger  zum  alten  Eisen  geworfen 
wird.    Betrachten  wir  einmal  das  reale  Verhältnis  der  Silbermann-Orgel  zur  Orgel  des 
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17.  Jahrh.:  an  der  liebevollen  Ausgestaltung  des  Klangeinzelnen  bei  den  älteren  Meistern 
gemessen,  bedeutet  Silbermann  eine  gewisse  Verflachung;  aber  zugleich  bedeutet  dieser 
Name  eine  Konzentration  und  Vereinheitlichung  des  Orgelklanges.  In  der  Musik  entspricht 
dem  etwa  das  Verhältnis  zwischen  einem  Buxtehudeschen  Orgelwerk  mit  seinem  chörigen 
Musizieren  in  verschiedenen  Flächen  und  dem  formal  erstrafften  Präludien-  und  Fugen- 
Schaffen  Bachs,  besonders  des  späteren  Bach.  —  Wir  haben  sodann  eine  Gruppe  von  litur- 
gisch-orientierten  Vorträgen.  Hier  begegnen  wir  wiederum  C.  Mahrenholz,  der  in  schöner 
Weise  die  Stellung  der  Orgel  in  der  Liturgie  nach  lutherischer  Auffassung  entwickelt. 
J.  Smend  bricht  eine  Lanze  für  die  Unverbrüchlichkeit,  oder  wenigstens  für  eine  größere 
Festigkeit  der  Ehe  zwischen  Gedicht  und  Weise  im  protestantischen  Choral.  K.  Hasse, 
ein  nicht  mit  dem  Strom  Schwimmender,  bringt  skeptische  Glossen  zu  dem  in  der  Tat 
nachgerade  etwas  abgehetzten  Begriff  der  „objektiven  Kultorgel",  Glossen,  die  man  gern 
weniger  verschleiert  formuliert  sähe.  Gleichfalls  reserviert  gegenüber  modernen  Losungen 
zeigt  sich  J.  Wörsching  in  seinem  Referat  „Beruf  und  Bedeutung  des  Organistenamtes 
für  den  Lehrerstand  und  das  deutsche  Volk".  Was  nützen,  so  sagt  er  in  zum  Nach- 
denken anregender  Weise,  alle  Schulmusikreform  -  Proj  ekte ,  wenn  ein  konkreter  Faktor 
der  musikalischen  Volkserziehung,  die  musikalische  Bildung  des  Volksschullehrers  zurück- 
geht? Skeptisch  kann  man  allerdings  auch  wieder  gegenüber  dem  Verf.  sein,  wenn  er 
gleichsam  zum  Ersatz  dafür  die  musikalische  Bildung  des  Geistlichen  propagiert.  W. 
Gurlitt  beschäftigt  sich  mit  der  Frage  der  musikwissenschaftlichen  Bildung  des  Orga- 
nisten. In  interessanter  Weise  zeigt  er  in  der  Bildung  des  Organisten  fünf  historisch 
aufeinanderfolgende  Schichten:  die  theologische  des  Mittelalters,  die  humanistische  der 
Renaissance,  die  rein  organistische  der  Barockzeit,  die  historische  der  Romantik  und 
die  musikwissenschaftliche  der  Gegenwart,  wobei  der  Romantik  das  unfruchtbare,  der 
modernen,  d.  h.  „geisteswissenschaftlichen"  Musikwissenschaft  das  fruchtbare  Verhältnis 
zur  Historie  zugeschrieben  wird.  Arme  Romantik!  Die  Stellen  im  Freiberger  Bericht,  an 
denen  sie  „etwas  abbekommt",  sind  zahlreich.  Gewiß  nicht  in  beabsichtigtem  Gegensatz 
zu  Gurlitt,  aber  im  Gegensatz  zu  ihm  steht  das  Referat  von  E.  Zillinger  über  „Die 
ästhetische  Durchbildung  des  Organisten",  welches  allem  Ballast  in  der  Organistenbildung 
den  Kampf  ansagt  und  das  Leben  als  Richtschnur  der  Kunst  hinstellt,  ohne  aber  sagen 
zu  können,  wo  und  wie  wir  dieses  Leben  fassen.  —  In  der  orgelbautechnischen  Gruppe 
steht  das  Referat  H.  H.  Jahnns  über  die  Rohrflöte  im  Vordergrunde.  Was  Jahnn  über 
dieses  Orgelregister  zu  sagen  weiß,  ist  nicht  nur  für  den  Orgelbau,  sondern  für  die  Akustik 
im  allgemeinen  von  Bedeutung.  Schade  nur,  daß  diese  stärkste  Persönlichkeit  in  der  Orgel- 
bewegung nicht  über  die  Schulmeisterlichkeit  verfügt,  Gedanken  systematisch,  d.  h.  klar 
zu  entwickeln!  Ein  Beispiel  von  der  terminologischen  Seite:  kaum  hat  Jahnn  uns  daran 
gewöhnt,  im  Klangcharakter  die  Kraft,  Schärfe  und  Fülle  zu  unterscheiden,  so  wirft  er 
uns  unvermutet  eine  „Intensität"  zwischen  die  Beine;  wir  müssen  zu  einem  Kommentator 
Jahnns  (R.  Maack  in  der  Zeitschrift  „Der  Kreis"  1928,  S.  162)  greifen,  um  zu  erfahren,  daß 
mit  „Intensität"  die  Kraft  und  Schärfe  zusammengefaßt  wird.  H.  Keller  spricht  über  die 
Spieltischfrage  —  beiläufig  gesagt,  das  einzige  der  Referate,  das  sich  zum  neudeutschen 
Orgelbau  von  1890 — 1925  als  zu  etwas  Hochstehendem  bekennt.  Keller  bespricht  eine  Anzahl 
moderner  Lösungen  dieser  Frage,  außer  deutschen  und  einer  beiläufig  angeführten  schweize- 
rischen auch  eine  englische.  Schade,  daß  der  amerikanische  Typus  nicht  berücksichtigt  ist! 
Wie  mir  scheint,  ist  dieser,  den  Frankreich  bereits  teilweise  adoptiert  hat,  von  erheblicher 
Zukunftsbedeutung.  Man  denke  sich  eine  große  Zahl  von  freien  Kombinationen  oder  ge- 
nauer: von  Registrierungseinschaltungen,  teils  nach  Manualen  geteilt,  teils  general  wirkend 
und  nach  Wunsch  nicht  nur  einander  auslösend,  sondern  auch  sich  summierend,  und  dies 
alles  ohne  Vervielfältigung  der  Registerzüge,  — ■  um  zu  ermessen,  daß  hier  jeder  Spieltendenz 
volle  Freiheit  gegeben  und  zugleich  die  Einfachheit  gewahrt  ist.  Man  mag  sonst  zur  „Inter- 
nationalisierung"  der  Orgel  als  Typus  skeptisch  oder  sogar  feindlich  stehen:  in  einer  Frage» 
die  eine  Frage  der  Zweckmäßigkeit  und  nicht  des  künstlerischen  Geschmacks  ist,  sollte 
man  sich  einigen  und  .  .  .  den  Amerikanern  etwas  zutrauen  können.  H.  Poppen  weist  auf 
die  Diskrepanz  zwischen  der  Orgelstimmung,  die  überwiegend  am  offiziellen  Kammerton 
von  870  Schwingungen  festhält,  und  der  reichlich  880  betragenden  Stimmung  unserer 
Orchester  und  Klaviere  hin.  Der  Übelstand  ist  in  der  Tat  groß,  und  vielleicht  wird  wirklich, 
wie  es  Poppen  empfiehlt  —  und  wie  es  schon  lange  in  Amerika  gefordert  wird  — ,  880  als 
Normalstimmung  erklärt  werden  müssen,  dann  aber  mit  der  festen  Entschlossenheit,  ein 
weiteres  Hinauftreiben  seitens  der  Herren  Geiger  nicht  zuzulassen,  übrigens  würde  man 
mit  880  nur  zu  demjenigen  zurückkehren,  was  vor  der  Pariser  und  der  Wiener  Konferenz 
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von  der  Deutschen  Naturforscherversammlung  in  Stuttgart  1834  beschlossen  wurde.  Indessen 
kommt  es  ferner,  wie  auch  der  Verf.  bemerkt,  nicht  nur  auf  die  Schwingungszahl,  sondern 
auf  die  Temperatur  an,  bei  der  die  betr.  Schwingungszahl  erreicht  werden  soll,  denn  so- 
wohl Orgel  als  Blasinstrumente  steigen  bei  zunehmender  Wärme.  Hier  scheint  nun  wenig 
bekannt  zu  sein,  daß  die  Wiener  Stimmtonkonferenz  von  1885  sich  einer  gewissen  Doppel- 
spurigkeit schuldig  machte,  indem  sie  vorschrieb,  daß  die  Blasinstrumente  870  bei  24°  C 
ergeben  sollen,  während  sie  für  die  Stimmgabel  870  bei  150  vorschrieb.  Das  Beste  wäre, 
wenn  bei  einem  internationalen  Kongreß,  wie  der  bevorstehende  in  Lüttich,  die  Frage  von 
neuem  behandelt  und  einheitlich  geregelt  würde.  Für  die  Orgel  liegen,  wie  Poppen  mit 
Recht  bemerkt,  besondere  Verhältnisse  vor:  wird  z.  B.  880  bei  180  festgesetzt,  so  kann  doch 
faktisch  eine  Orgel  kaum  je  bei  180  gestimmt  werden,  da  die  Temperatur  im  Orgelraum 
meist  tiefer  ist  als  in  dem  Raum,  in  dem  die  Orgel  steht.  Wie  mir  scheint,  werden  wir 
hier  mit  einer  Akkomodationsquote  operieren  müssen  auf  Grund  der  Tatsache,  daß  die 
Orgel  (d.  h.  die  Labialregister)  beim  Steigen  der  Temperatur  um  330  um  T/2  Ton  in  die  Höhe 
geht  (von  diesem  Betrag  ist  übrigens  noch  ein  Geringes  abzuziehen  im  Hinblick  auf  die 
durch  die  Wärme  bewirkte  Ausdehnung  des  Pfeifenmetalls).  Es  wäre  also  zu  berechnen, 
daß  einer  Forderung  von  beispielsweise  880  bei  180  ein  Wert  von  x  bei  160,  y  bei  140  usw. 
entspricht,  und  ferner  wäre  der  Ort  in  der  Orgel  anzugeben,  wo  die  Temperatur  gemessen 
werden  soll.  Anläßlich  des  Vortrags  von  Orgelbauer  A.  Lenk,  der  den  frei  einstellbaren 
Rollschweller  propagiert,  möchte  ich  als  Organist  einem  Stoßseufzer  Raum  geben  über 
unsere  Rollschweller-Zeiger.  Ist  es  nicht  erstaunlich,  daß  in  einer  Zeit,  die  sich  gerade 
auf  die  technischen  Errungenschaften  im  Spieltisch  etwas  zugute  tut,  dem  Spieler  eine 
Einrichtung  zugemutet  wird,  bei  der  der  gewünschte  Rollschweilergrad  bald  auf  17V4»  bald 
auf  i63/4  eintritt,  je  nach  dem  Feuchtigkeitsgehalt  der  Luft?  Die  einzige  radikale  Lösung 
der  Frage  scheint  mir  darin  zu  liegen,  daß  der  Rollschweilertritt  nur  den  Zeiger  bewegt 
und  daß  von  diesem  aus,  je  nach  dem  erreichten  Grad,  die  gewünschte  Registergruppe 
pneumatisch  (oder  elektrisch)  eingeschaltet  wird.  J.  Handschin. 
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York  1929,  T.  Y.  Crowell  Co. 
Ellingford,  Herbert  F.,  and  Ernest  G.  Meers.    The  Science  of  Organ  Pedalling.    With  a 

Foreword  by  Henry  Willis.    4°  obl ,  64  S.    London,  „Musical  Opinion". 
Erpf,  Hermann.    Harmonielehre  in  der  Schule.    8°,  VIII,  96  S.  u.  11  S.  Musikbeisp.  Leipzig 

1929,  Quelle  u.  Meyer.    4  RM. 
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Filippoff,  Fedja.    Die  Ursachen  der  verbildeten  und  kranken  Gesangstimmen  u.  die  Wege 

zur  Behebung  dieser  übel.    gr.  8°  20  S.    Berlin  1929,  Papageno-Musikverlag.    1  KM. 
Flower,  Newman.    George  Friderick  Handel;  his  Personality  and  his  Times.    (New  ed.) 

12°,  324  S.    London,  Cassell  &  Co.,  Ltd. 
Füller,  Arthur  Franklin.    A  Manual  of  Music  Lore.    2nd  ed..  rev.  and  enl.    16°,  151  S. 

Los  Angeles  1929,  A.  F.  Füller. 
Gifford,  Alexander  M.    The  Pianoforte  and  how  to  study  it.    XII,  63  S.    London  1928, 

Henderson  &  Spalding. 

Glucks  Briefe  an  Franz  Kruthoffer.    Hrsg.  u.  erläutert  v.  Georg  Kinsky.  Mit  einem  Bild- 
nis Glucks  u.  einer  Brief-Nachbildung.    8°,  80  S.    Wien  1927,  Ed.  Strache. 

Gerade  noch  rechtzeitig  vor  Torschluß,  nämlich  vor  der  Auflösung  der  Heyerschen 
Musik-Sammlung,  zu  deren  Besitz  sie  gehörten,  hat  Georg  Kinsky  diese  Briefe  Glucks  für 
die  Musikforschung  gerettet.  Unsere  Erbschaft  an  Gluck-Briefen  war  nicht  groß;  sie  ist 
durch  diesen  Zuwachs  verdoppelt  worden.  Es  waren  insgesamt  ungefähr  40  Briefe  Glucks 
an  die  verschiedensten  Adressaten  bekannt,  darunter  zwei  an  den  Grafen  von  Mercv-Ar- 
genteau,  den  Botschafter  der  Kaiserin  Maria  Theresia  und  Josephs  II.  in  Paris,  den  Mann, 
von  dessen  drei  Sekretären  der  Adressat  dieser  45  zum  Teil  völlig  unbekannten  Briefe 
einer  war:  Franz  Kruthoffer  aus  Heidelberg,  etwa  1740  geboren,  erst  im  Dienst  des  Prinzen 
von  Hessen-Rheinfels,  seit  1768  aber  in  Paris  als  „secretaire  de  l'embassadeur  de  V '  empereur11 . 
Er  hat  später  alle  Schrecken  der  Revolutionszeit  durchgemacht  und  ist  nach  1805  nach 
Wien  gezogen,  wo  er  seinen  Lebensabend  verbrachte;  der  lebhafte  Pfälzer  muß  um  1773 
mit  Gluck  bekannt  geworden  sein,  und  auf  Gluck  durch  seine  Liebenswürdigkeit ,  Zuver- 
lässigkeit, seinen  Geist  einen  starken  Eindruck  gemacht  haben:  —  nach  Glucks  Rückkehr 
nach  Wien  1775  beginnt  ein  ziemlich  regelmäßiger  Briefwechsel,  der  nur  um  1782  aussetzte 
und  bis  zum  Sommer  1783,  dem  Datum  von  Glucks  Erkrankung,  dauerte,  ungefähr  jeden 
Monat  ein  Brief.  Bedauerlich,  daß  Kruthoffers  Briefe  mit  Glucks  Nachlaß  verbrannt  sind : 
sie  müssen  ein  Spiegel  der  Pariser  Musikereignisse  gewesen  sein,  voll  von  „attischem  Salz" 
wie  Gluck  einmal  von  ihnen  rühmt,  wert  „par  subcription"  gedruckt  zu  werden,  wie  er  ein 
andermal  scherzhaft  bemerkt:  die  Briefe  Glucks,  der  nichts  weniger  war  als  ein  schreib- 
seliger Literat,  sind  nur  ein  Widerschein  dieser  verlorengegangenen  Dokumente.  Aber  sie 
sind  trotzdem  für  uns  unschätzbar.  Kinsky  hat  ihren  Inhalt  in  dieser  Zeitschrift  (VIII, 
9/10;  1926)  bereits  für  die  genauere  Zeitbestimmung  von  Glucks  Pariser  Reisen  ausge- 
wertet; aber  sie  enthalten  den  authentischen  Kommentar  zu  den  Beziehungen  Glucks  zu 
Paris  überhaupt,  angefangen  von  der  „Iphigenie  in  Aulis"  bis  zu  „Echo  und  Narziß"  und 
darüber  hinaus.  In  der  Hauptsache  hat  Gluck  seinen  jungen  Freund  zur  Betreibung  und 
Abwicklung  von  Verleger-Angelegenheiten  und  -Verdrießlichkeiten  benützt  (man  ergänze 
die  Ergebnisse  der  Briefpublikationen  durch  einen  Artikel  Maurice  Cauchies  „Gluck  et  ses 
editeurs  parisiens  im  Menestrel  89,  Nr.  28  vom  15.  Juli  1927);  aber  die  Briefe  bringen  doch 
noch  andre  wichtige  biographische  Daten,  so  —  noch  im  letzten  Brief,  4.  August  1783!  — 
Mitteilungen  über  den  Plan  einer  Reise  nach  London,  oder  1780  einer  solchen  nach  Neapel, 
„umb  4  opern  alldorten  zu  machen" :  —  ein  Plan,  hinter  dem  wohl  der  alte  Freund  Calza- 
bigi  steckt,  der  ja  Anfang  1780  nach  Neapel  übergesiedelt  war.  (Und  mit  welchem  Plan 
wahrscheinlich  die  geheimnisvolle  Aufführung  der  „Alceste"  in  Neapel  zusammenhängt, 
deren  Calzabigi  in  seiner  „Risposta"  von  1790  erwähnt;  s.  Gluck-Jahrbuch  II,  63.)  Wir  er- 
fahren durch  beigegebene  Briefe  Tschudis  wegen  der  Umarbeitung  von  „Echo  und  Narziß", 
daß  die  bisher  als  authentisch  angezweifelten  Änderungen  der  Partitur  von  Gluck  selber 
stammen;  wir  hören  (31.  Juli  1775)  von  dem  verärgerten  Meister,  er  wolle  zu  seinen  Opern 
keine  „Ballett- Arien",  d.  h.  Balletteinlagen  mehr  machen  —  „die  lumpen  Hunde  sollen 
keine  mehr  von  mir  hören" ;  wir  wissen  jetzt,  welcher  seiner  Pariser  Gegner  ihn  am  meisten 
geärgert  hat:  es  war  Marmontel;  wir  erfahren  von  ihm  einen  neuen,  prinzipiellen  Aus- 
spruch über  die  sekundäre  Rolle  der  Musik  in  der  Oper  (29.  Aug.  1776) ;  wir  lernen  Bruch- 
teile seiner  literarischen  und  politischen  Lektüre  kennen,  oder  Zeugnisse  seiner  —  gut 
österreichischen  —  Anteilnahme  an  den  kriegerischen  Ereignissen  jener  Jahre.  Wir  lesen 
nicht  ohne  Bewegtheit  und  leise  ironische  Begleitgedanken  —  denn  Mozart  lebte  schon  in 
Glucks  nächster  Nähe !  —  des  alternden  Meisters  Stoßseufzer:  „Ich  wüntschte  das  Einmahl 
Einer  käme  der  mich  ablesete,  und  den  publico  mit  seyner  Music  gefallen  möchte,  damit 
man  mich  mit  ruhe  ließe  ..."  (30.  Mai  1780). 

Der  Herausgeber  hat  die  Publikation  mit  einer  Sorgfalt  betreut  und  kommentiert, 
die  keinen  Wunsch  und  keine  Frage  offen  läßt  und  als  ein  Muster  gelten  kann.     A.  E. 
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Goldbaum,  Wenzel.    Tonfilmrecht.   (Stilkes  Rechtsbibliothek,  Nr.  90.)   kl.  8°,  112  S.  Berlin 

1929,  Georg  Stilke.    4.50  RM. 
Grew,  Eva  Mary.    Franz  Schubert.    A  Sequence  of  Sonnets  and  a  Prose  Anthology.  12°, 

X,  86  S.    Birmingham,  „British  Musican". 
Heinlein,  Christian  Paul.    The  Affective  Characters  of  the  Major  and  Minor  Modes  in  Music. 

(Thesis,  Johns  Hopkins,  1927.)    8°,  101 — 142  S.    Baltimore  1928. 
Howard,  John  Tasker.    Bainbridge  Crist.    8°,  35  S.  —  Cecil  Burleigh.    8°,  32  S.  —  Charles 

Sanford  Skilton.  8°,  28  S.  —  Emerson  Whithorne.  8°,  42  S.  New  York  1929,  C.  Fischer,  Inc. 
Hussey,  Dyneley.    Eurydice ,  or  The  Nature  of  Opera.    96  S.    London,  K.  Paul,  Trench. 

Trubner  &  Co.,  Ltd. 

Isaacson,  Charles  D.  Face  to  Face  with  Great  Musicians.  (New  ed.)  16°,  2  v.  London, 
D.  Appleton  &  Co. 

Keighley,  Thomas.  First  Lessons  in  Counterpoint.  8°,  84  S.  London  1929,  Bayley  & 
Ferguson. 

Lachmann,  Robert.  Musik  des  Orients.  (Jedermanns  Bücherei,  Abt.  Musik,  hrsg.  v.  Joh. 
Wolf).    8°,  137  S.    Breslau  1929,  Ferdinand  Hirt. 

Das  vorliegende  Büchlein  stellt  einen  recht  interessanten  und  —  wie  gleich  vorweg- 
nehmend bemerkt  werden  muß  —  auch  recht  gelungenen  Versuch  dar,  die  Ergebnisse  der 
vergleichend-musikwissenschaftlichen  Forschung  der  Gegenwart  hinsichtlich  der  Musik  der 
orientalischen  Kulturvölker  in  systematischer  Anordnung  einem  gebildeten  Leserkreis  vor- 
zuführen. Der  Autor  gliedert  seinen  überreichen  Stoff  in  6  Hauptabschnitte :  Tonsysteme, 
Gebrauchsleitern,  Melodiegestalt,  Rhythmus,  Mehrstimmigkeit,  Musikpflege  und  Musikauf- 
fassung, von  denen  der  erste,  vierte  und  fünfte  wieder  in  die  Unterabteilungen  zerfallen : 
(L):  „Tonverhältnisse  im  Gesang"  und  „Instrumentalstimmungen",  bzw.  (IV.):  „freier  Rhyth- 
mus" und  „fester  Rhythmus",  bzw.  (V.):  „Mehrklänge  durch  Zusammenspiel"  und  „Mehr- 
klänge an  Einzelinstrumenten".  Schon  diese  klare  und  übersichtliche  Disposition  zeigt, 
wie  überlegen  der  Autor  das  gesamte  Gebiet  der  vergleichend -musikwissenschaftlichen 
Forschung  beherrscht  und  mit  welch  sicherem  Blicke  er  aus  der  Fülle  des  Materials  das 
Wesentlichste  und  Grundlegende  in  knapper,  präziser  Darstellung  herauszugreifen  versteht. 
Es  ist  hier  natürlich  nicht  der  Raum,  auf  Einzelheiten  einzugehen:  es  müßte  daraus  sonst 
wieder  ein  Büchlein  entstehen.  Hier  sei  daher  nur  im  Vorübergehen  auf  die  ebenso  kurz- 
gefaßten wie  das  Wesentliche  erschöpfenden  Ausführungen  über  das  altindische,  das  ara- 
bisch =  islamische  und  die  ostasiatischen,  sowie  indonesischen  Systeme  und  Instrumental- 
stimmungen hingewiesen ,  desgleichen  auf  die  über  Raga  und  Maqam ,  orientalische  Or- 
chester, das  Musikdrama  u.  dgl.  Nur  gelegentlich  vermißt  man  in  der  Darstellung  ein 
Eingehen  auf  den  einen  oder  anderen  Punkt,  so  z.  B.  im  Kapitel  „Mehrstimmigkeit"  eine 
Erörterung  der  Heterophonie  oder  im  Literaturverzeichnis  am  Ende  des  Büchleins  eine 
Reihe  einschlägiger  Arbeiten.  Recht  dankenswert  sind  die  ziemlich  reichlichen  Musikbei- 
spiele auf  S.  107 — 125,  sowie  der  Bilderanhang  auf  S.  129 — 136.  Auch  die  Zeittafel  auf 
S.  106  ist  für  den,  der  zum  erstenmal  diese  Materie  durcharbeitet,  recht  praktisch  zum 
Zwecke  der  Einführung  und  Übersichtlichkeit.  Alles  in  allem  zusammengefaßt,  kann  man 
das  treffliche  Büchlein  als  ein  Miniaturkompendium  der  vergleichenden  Musikwissenschaft 
bezeichnen,  wenigstens  hinsichtlich  der  die  Musik  der  orientalischen  Kulturvölker  betreffen- 
den Forschungsergebnisse  dieses  Zweiges  der  Musikwissenschaft.  Jedenfalls  bietet  es  für 
jeden  Gebildeten  und  Jünger  der  Musikwissenschaft  einen  recht  brauchbaren  Führer  durch 
das  weite  Gebiet  der  Musik  des  Orients  und  auch  für  den  Studierenden,  der  den  Stoff 
bereits  durchgearbeitet  hat,  ein  praktisches  Nachschlagebuch  über  die  wichtigsten  Punkte 
der  vergleichend-musikwissenschaftlichen  Forschungsergebnisse  betreffs  der  Musik  der  orien- 
talischen Kulturvölker.  Es  wird  daher  auf  dem  Studiertische  keines  Studierenden  der 
Musikwissenschaft  fehlen  dürfen.  Robert  Lach. 

Mason,  Warren  Percy.  A  Study  of  the  Regulär  Combination  of  Acoustic  Elements,  with 
Application  to  Recurrent  Acoustic  Filters,  tapered  Acoustic  Filters,  and  Horns,  and  The 
Propagation  Characteristics  and  Sound  Tubes  and  Acoustic  Filters.  (Thesis,  Columbia 
University,  1928.)    8°,  37,  13  S.    New  York  1928. 

Murphy,  George  A.    The  Voice  and  Singing.  120,  74  S.  Grand  Rapids  1929,  A.  P.  Johnson  Co. 

Music  for  Orchestra  and  Chamber  Music.  12°,  52  S.  Detroit  1929,  Detroit  Public  Library, 
Music  and  Drama  Dprt. 
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Music  Trades  Diary,  Directory  and  Year  Book  (1929).  40,  186  S.  London,  G.  D.  Ernest 
&  Co.,  Ltd. 

The  Musical  Directory  of  the  United  Kingdom.  77th  issue.  12°  400  S.  London,  Rudall, 
Carte  &  Co.,  Ltd. 

Newman,  Ernest.  What  to  Read  on  the  Evolution  of  Music.  34  S.  Leeds,  Leeds  Public 
Libraries. 

Nichols,  J.  R.    Beils  thro'  the  Ages:  the  Founders'  Craft  and  Ringers'  Art.    8°,  XI,  320  S. 

London  1928,  Chapman  &  Hall,  Ltd. 
Parker,  Louis  N.    Several  of  my  Lives.   8°,  VIII,  312  S.  London  1928,  Chapman  &  Hall,  Ltd. 
Price,  Carl  F.    More  hymn  Stories.    12°,  115  S.    New  York  1929,  The  Abingdon  Press. 
Proceedings  of  the  Musical  Association.    54th  Session,  1927—28.    8°,  XXIII.  129  S.  Leeds 

1928,  Whitehead  &  Miller,  Ltd. 
Rockstro,  R.  S.    A  Treatise  on  the  Construction,  the  History  and  the  Practice  of  the  Flute. 

(New  ed.)    XII,  664  S.    London  1928,  Rudall,  Carte  &  Co.,  Ltd. 
Rosenthal ,  Ethel.    The  Story  of  Indian  Music  and  its  Instruments ,  together  with  Sir 

William  Jones'  Celebrated  Treatise  in  füll.    London,  W.  Reeves. 
Rudhyar,  Dane.    Dissonant  Harmony.    A  new  Principle  of  Musical  and  Social  Organiza- 
gttions.    12°,  21  S.    Carmel,  Calif.,  1928,  Hamsa  Publications. 

Sabine,  Paul  E.    The  Measurement  of  Sound  Absorption  Coefficients.    8°,  28  S.  Lancaster, 

Ps.,  1929,  Lancaster  Press,  Inc. 
Seashore,  Carl  E.    The  Present  Status  of  Research  in  the  Psychology  of  Music  at  the  Uni- 

versity  of  Iowa.    8°,  29  S.    Iowa  City,  the  University. 
Seredy,  Julius  S.    Carl  Fischer  Analytical  Orchestra  Guide.    A  Practical  Handbook  for 

the  Profession.    4°,  244  S.    New  York  1929,  C.  Fischer,  Inc. 
Shuldham-Shaw,  Winifred.    Cecil  Sharp  and  English  Folk-Dances.    London,  The  English 

Folk-Dance  Society. 

Standish,  Lemuel  W.  The  old  Stoughton  Musical  Society.  An  Historical  and  Informative 
Record  of  the  oldest  Choral  Society  in  America.  8°,  188  S.  Stoughton,  Mass.,  1929, 
The  Society. 

Stanton,  Hazel  M.    Prognosis  of  Musical  Achievement.    A  Study  of  the  Predictive  Value 

of  Tests  in  the  Selection  of  Degree  and  Certificate  Students  for  the  Eastman  School  of 

Music.    8°,  89  S.    Rochester,  N.  Y.,  1929. 
Steinitzer,  Max.    Pädagogik  der  Musik,    kl.  8°,  III,  61  S.    (Bücherei  prakt.  Musiklehre.) 

Leipzig  1929,  Breitkopf  &  Härtel.    2  RM. 
Tovey,  D.  F.    Beethoven's  Ninth  Symphony.    An  Essay  in  Musical  Analysis.    Rev.  ed. 

46  S.    London,  Oxford  University  Press. 
Trend,  J.  B.    The  Performance  of  Music  in  Spain.    Extracted  from  the  „Proceedings  of 

the  Musical  Association",  Section  LV.  (Jan.  15,  1929).    8°,  S.  51 — 76,  mit  4  Tafeln. 
Vallas,  Leon.    The  Theories  of  Claude  Debussy,  Musicien  francais.    Tr.  by  Maire  O'Brien. 

12°,  XI,  189  S.    London,  Oxford  University  Press. 
Van  der  Hoogt,  J.  M.    The  Vedic  Chant  Studied  in  its  Textual  and  Melodie  Form.  (Amster- 
damer Dissertation.)    40,  XIV,  124  S.    Wageningen  (Holland),  1929,  H.  Veenman  &  Sons. 
Victoria  &  Albert  Museum.    List  of  Photographs  of  Objects  in  the  Museum.    Part  VIII. 

Department  of  Woodwork.    Section  G.    Musical  Instruments.    11  S.    London  1928. 
White,  William  Braid.    Modern  Piano  Tuning  and  Allied  Arts.   2  nd  ed.  rev.    1 2°,  VI,  290  S. 

New  York  1929,  Federated  Business  Publications,  Inc. 
Widor,  Charles  Maria.    Die  Technik  des  modernen  Orchesters.    Technique  de  l'orchestre 

moderne.    Ein  Supplement  zu  Hektor  Berlioz'  Instrurnentationslehre.  Aus  dem  Französ. 

übersetzt  von  Hugo  Riemann.    2.,  nach  der  3.  französ.  Ausgabe  erg.  Aufl.    8°,  VIII, 

290  S.    Leipzig  1929,  Breitkopf  &  Härtel.    6  RM. 
Wilm ,  Grace  Gridley.    The  Appreciation  of  Music.    Ten  Talks  on  Musical  Form.  (Engl. 

ed.)    12°,  129  S.    London,  Macmillan  &  Co.,  Ltd. 
Young,  E.  Alexander.    English  Beils  and  their  Tuning.  An  Historical  Sketch.    19  S.  Wo- 

king  1928,  "Ringing  World". 
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Bach ,  J.  S.    The  four-part  Chorals  of  J.  S.  Bach,  with  the  German  Text  of  the  Hymns 

and  English  Translation.    Ed.,  with  an  Hist.  Introd.,  Notes  and  Critical  App.,  by  Charles 

Sanford  Terry.    4°,  556  S.    London  1929,  Oxford  Univ.  Press. 
Bach,  J.  S.    Kantate  Nr.  34.  „O  ewiges  Feuer".    Nach  der  Ausg.  der  Bach-Gesellschaft  u. 

dem  Autograph  rev.  u.  mit  Einf.  vers.  von  A.Schering.    Part.   8°.    Leipzig  1929,  E. 

Eulenburg.    1.20  RM. 

Bach,  J.  S.  Kantate  Nr.  81.  „Jesus  schläft,  was  soll  ich  hoffen?"  Nach  d.  Ausg.  d.  Bach- 
Ges.  rev.  u.  mit  Einf.  versehen  von  A.  Schering.  Part.  8°.  Leipzig  1929,  E.  Eulen- 
burg.   1  RM. 

Bach,  J.  S.  Kantate  Nr.  85.  „Ich  bin  ein  guter  Hirt".  Nach  d.  Ausg.  d.  Bach-Ges.  u.  auf 
Grund  des  Autographs  rev.  u.  mit  Einf.  vers.  v.  A.  Schering.  Part.  8°.  Leipzig  1929, 
E.  Eulenburg.    —.80  RM. 

De  Monte,  Philipp.  Missa  „Ancor  che  col  partire".  Quam  quatuor  vocibus  conscriptam 
ad  fidem  codicis  manu  scripti  27089  Bibliothecae  Regiae  Academiae  Musicae  Bruxellen- 
sis  contulit  et  edidit  Carolus  Van  den  Borren.  Editionem  signis  musicis  distinxit 
Can.  Julius  Van  Nuffel.  (Beilage:  Cipriano  de  Rore's  Madrigal.)  8°,  12,  52  und  6  S. 
Brügge  1929,  Desclee  de  Brouwer  &  Soc.    25  belg.  Fr. 

De  Monte,  Philipp.  Mottetum  „O  bone  Jesu"  tripartitum  VI  vocibus  conscriptum  quod 
ad  fidem  librorum  „Thesaurus  Litaniarum"  anno  1586  Monachii  et  „Sacrae  Symphoniae" 
anno  1598  Noribergae  impressorum  contulit  et  edidit  Georgius  Van  Doorslaer.  Edi- 
tionem signis  musicis  distinxit  Can.  Julius  Van  Nuffel.  8°,  22  S.  Brügge  1929,  Desclee 
de  Brouwer  &  Soc.    3.50  belg.  Fr. 

W.  A.  Mozarts  Klaviersonaten.  Bd.  I.  II.  Hrsg.  v.  Robert  Teichmüller.  Edition  Breit- 
kopf 5425  a  b.    Leipzig  1929,  Breitkopf  &  Härtel,    je  3  RM. 

Nagels  Musik-Archiv.    Hannover  1929,  A.  Nagel. 
Nr.  34.  Tommaso  Albinoni,  Sonate  a  tre.    2  Viol.  u.  Violoncello,  op.  1  Nr.  3,  hrsg.  v. 

W.  Upmeyer.    2.50  RM. 
Nr.  36.  Georg  Christoph  Wagenseil,  Vier  Divertimenti  da  Cimbalo,  hrsg.  v.  Friedrich 
Blume.    5  RM. 

Nr.  38.  Karl  Christian  Fasch,   „Ariette"  u.  „Andantino"   mit  Variationen  f.  Cembalo 

hrsg.  v.  Ludwig  Landshoff.    3  RM. 
Nr.  40.  Michael  Praetorius,    Fantasie  über  „Ein  feste  Burg  ist  unser  Gott",  für  Orgel. 

Für  den  prakt.  Gebrauch  einger.  v.  Martin  Fischer.    2.50  RM. 
Nr.  41.  Karl  Ditters  v.  Dittersdorf,  Konzert  f.  Cembalo,  2  Viol.  u.  Vc,  hrsg.  v.  W. 

Upmeyer.    4  RM. 

Nr.  41.  Archangelo  Corelli,  Concerto  grosso  in  D,  op.  6  Nr.  1,  hrsg.  v.  Th.  W.Werner. 
3  RM. 

Nr.  43.  Constantin  Christian  Dedekind,  Vier  geistl.  Konzerte  f.  1  Altst.  m.  B.c.,  hrsg. 
von  Albert  Rodemann.    3  RM. 

Nr.  44.  Melchior  Vulpius,  Von  der  Geburt  Jesu  Christ  (1609).  Bittgesänge  u.  Loblieder 
auf  Weihnachten  zu  4  u.  5  Stimmen.    2  RM. 

Nr.  45.  Geistliche  Abendlieder  in  Sätzen  zu  4  Stimmen  von  Meistern  des  17.  Jahrhs.  Ge- 
sammelt u.  von  neuem  hrsg.  durch  Reinhold  Heyden.    1.50  RM. 

Nr.  48.  Louis  Hotteterre-le  Romain,  I.  Suite  in  Ddur  f.  Flöte,  Oboe,  Viol.  oder  and. 
Instrumente  u.  B.c.  (1708),  hrsg.  von  L.  Schaff ler.    2.50  RM. 

Nr.  50.  G.  Ph.  Telemann,  Sonata  polonese  [Nr.  1]  f.  V.,  Va.  u.  B.c.,  hrsg.  von  Alicja 
Simon.    2.50  RM. 

Nr.  53.  Carmina.    Ausgew.  Instrumentalsätze  des  16.  Jahrhs.,  hrsg.  von  H.  J.  Moser  u. 

Fritz  Piersig.    5  RM. 
Nr.  54.  Johann  Samuel  Beyer,  Weihnachtskantate  f.  Sopran-  oder  Tenorsolo,  gem.  Chor 

(Soloquart.),  Streichinstr  u.  Orgel  od.  Klavier,  hrsg.  u.  bearb.  v.  Rieh.  Fricke.  3RM. 


I2Ö 


Miszellen 


Nr.  57.  Philipp  Friedrich  Böddecker,  Weihnachts-Konzert  f.  1  Singst,  u.  B.c.,  hrsg.  v. 
Albert  Rodemann.  1.50RM. 
Pachelbel,  Joh.    Partie  für  5  Streicher  u.  Generalbaß.    Für  den  prakt.  Gebrauch  hrsg.  v. 

Max  Seiffert.    Part.    Leipzig  1929,  Kistner-Siegel.    2.20  RM. 
Richter,  F.  X.    Sinfonie  Gdur.    Für  Str.-Orch.  hrsg.  v.  G.  Lenzewski  sen.    Part.  Berlin 

1929,  Chr.  Fr.  Vieweg.    3.50  RM. 
Seile,  Th.    Geistliche  Konzerte,  bearb.  v.  A.  Egidi.    1.  „Danket  dem  Herrn"  f.  2 st.  Chor 

mit  Cont.    Kl.-A.  —  2.  „Wie  eine  Rose  unter  den  Dornen"  f.  2 st.  Chor  mit  Cont.  Kl.-A. 

—  3.  „O  Jesulein"  f.  2 st.  Chor,  T.-  oder  S.-Solo  mit  Cont.    Kl.-A.  Berlin  1929,  Chr.  Fr. 

Vieweg.   je  1.50  RM. 

Stamitz,  Karl.    Sinfonie  £sdur.    Für  Str.-Orch.,  2  Fl.  u.  2  Hörner.    Hrsg.  von  G.  Len- 
zewski sen.    Part.    Berlin  1929,  Chr.  Fr.  Vieweg.    4.50  RM. 


Miszellen 

=  Eine  neuentdeckte  Mozartmesse  in  Baden  bei  Wien.  Diese  Mitteilung 
ging  vor  kurzem  durch  einige  Wiener  und  zahlreiche  ausländische  Tageszeitungen, 
deren  Berichterstattern  es  ebenso  wie  den  Entdeckern  entging,  daß  es  sich  hier 
um  die  in  Köcheis  Anhang  V,  Nr.  233  unter  den  unterschobenen  Werken  verzeich- 
nete Messe  handelt,  deren  Echtheit  bereits  der  Rezensent  in  der  Allgem.  Musika- 
lischen Zeitung  XIV,  Breitkopf  &  Härtel,  Dezember  1812,  bezweifelt,  die  nach  Mit- 
teilung der  Witwe  Mozart  von  Süßmayer  stammen  soll,  und  die  auch  ihrer  ganzen 
Konzeption  nach  nicht  von  Mozart  stammen  kann. 

Die  Stimmenvorlage  aus  dem  Besitz  der  Stadtpfarrkirche  in  Baden  stammt  von 
geübter  Kopistenhand  der  Zeit  1810  bis  1820,  sie  trägt  den  Titel 

Harmoniemesse  in  B  a  Soprano,  Alto,  Tenore,  Basso,  2  Violini,  Viola,  2  Clari- 
netti,  2  Fagotti,  2  Corni,  Violone  et  Violoncello  et  Organo.  Authore  W.  Ama- 
deo  Mozart. 

Die  Messe  ist  als  „Messa  in  B"  bei  Kühnel  1812  in  Stimmen  gedruckt  worden, 
die  Partitur  laut  Angabe  des  Rezensenten  in  der  AmZ  nur  handschriftlich  verbreitet; 
Peters  legt  das  Werk  mit  den  Plattennummern  968  und  3981  neuerlich  auf,  dies- 
mal in  Partitur.  Bei  Novello,  London,  erschienen  Singstimmen  und  Orgel.  —  Außer 
der  bei  Kochel  angeführten  handschriftlichen  Vorlage  in  Berlin  findet  sich  auch  eine 
solche  z.  B.  bei  den  Musikfreunden  in  Wien. 

Den  genannten  Einwänden  sind  stilkritische  beizufügen:  Klarinetten  in  Mozart- 
schen  Formen  der  siebziger  Jahre!  Spätere  Umschreibungen  der  Oboe  sind  sie 
ihrer  Lage  wegen  nicht.  —  Die  Gedanken  des  Gloria  sind  ungemein  kurzatmig. 
Neben  langen  harmonisch  öden  Stellen  stehen  romantische,  chromatisch  überreiche 
Gruppen.  —  Die  Verbindung  von  Chor  und  Orchester  weicht  von  Mozartscher  Praxis 
ab:  der  Sopran  und  Violine  1,  Alt  und  Violine  2  sind  gepaart,  statt  umgekehrt. 
Nicht  nur  Quartett-,  sondern  auch  Einzelsoli  sind  instrumental  verdoppelt.  —  Da 
und  dort  finden  sich  fehlerhafte  Parallelbewegungen. 

Der  Autor,  dessen  Werk  hier  Mozart  unterschoben  wurde,  mag  Mozart  gut  ge- 
kannt haben,  wie  die  formale  Anlage  von  Kyrie,  Benedictus  und  Agnus  zeigt; 
doch  die  Mittelmäßigkeit  der  Begabung  beweist  die  Konzeption  von  Gloria  und  Credo. 
Im  ganzen  ist  diese  Messe  ein  Durchschnittswerk,  wie  es  deren  Hunderte  in  dieser 
Zeit  gibt,  epigonenhaft  von  der  Wiener  Klassik  abhängig,  mit  gelegentlichen  Ein- 
schlägen beginnender  Frühromantik. 

Karl  August  Rosenthal  (Wien). 
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=  Im  Oktoberheft  von  ..Musica  d'  oggi"  macht  A.  Cametti,  in  Ergänzung  zu 
seinen  früheren  Schriften  über  römische  Orgeln  und  Orgelbauer,  nähere  Mitteilungen 
über  einen  Orgelbauer  Roms  im  18.  Jahrh.,  ..Giovanni  Corrado  Verle".  Dieser  Verle, 
der  zweifellos  Johann  Konrad  Werle  geheißen  hat,  war  1702  in  Vils  in  Tirol  ge- 
boren ,  machte  vermutlich  seine  Lehrzeit  in  Kempten  oder  Augsburg  durch  und 
kam  früh  nach  Rom,  wo  er  1735  die  Orgel  von  S.  Maria  Maddalena  baute,  die  in 
ihren  Hauptteilen  noch  heute  für  seine  Arbeit  zeugt.  Andere  Werke  von  ihm:  die 
Orgel  in  Aracoeli  (erhalten),  XII  Apostoli,  S.  Vincenzo  e  Anastasio ,  San  Macuto, 
S.  Maria  in  Campitelli;  andere  römische  Orgeln  hielt  er  instand  oder  baute  sie  um. 
Er  starb  am  3.  Dez.  1777  und  ist  in  S.  Maria  in  Camposanto  begraben.  Sein  Ge- 
hilfe Ignazio  Priori  übernahm  seine  Werkstatt.  A.  E. 


Mitteilungen 

-  Geheimer  Regierungsrat  Prof.  Dr.  Adolf  Sandberger  in  München  ist  auf  sein  An- 
suchen in  den  Ruhestand  versetzt  worden.  Damit  vollendet  sich  das  akademische  Wirken 
eines  Mannes,  dessen  Hörsaal  und  Seminar  für  Hunderte  von  Schülern  zweier  Genera- 
tionen die  Pflanzstätte  eines  gesicherten  wissenschaftlichen  Könnens  und  lebendiger  musi- 
kalischer Anregung  war.  Keiner  dieser  Schüler  wird  bei  dieser  Gelegenheit  des  Führers 
und  Lehrers  ohne  Dankbarkeit  gedenken. 

-  Am  17.  Oktober  1929  ist  in  Stuttgart,  in  seinem  67.  Lebensjahr,  Prof.  Dr.  Wilibald 
Nagel  gestorben-  Nagel,  geborner  Rheinländer,  ist  in  Berlin  einer  der  Hörer  des  alten 
Bellermann  und  Philipp  Spittas  gewesen,  wenn  er  auch  nicht  zu  dessen  engstem  Schüler- 
kreis gehörte;  er  machte  zunächst  einen  Habilitationsversuch  in  Zürich,  der  aber  bald  an 
den  damals  noch  engeren  Verhältnissen  und  an  Nagels  kritischer  Tätigkeit  scheiterte,  und 
ging  dann  nach  England  —  Frucht  dieses  Aufenthalts  seine  zweibändige  „Geschichte  der 
Musik  in  England"  (1894/97),  in  der  er  die  musikalische  Entwicklung  in  und  aus  dem  kul- 
turellen Zeitleben  begründete.  1898  wurde  er,  von  Robert  Eitner  besonders  gefördert, 
Dozent,  1905  Professor  für  Musikwissenschaft  an  der  Technischen  Hochschule  in  Darm- 
stadt; gab  1913  sein  Amt  auf  und  ging  wieder  nach  Zürich,  das  seine  eigentliche  Wahl- 
heimat war;  1917 — 21  wirkte  er  als  Schriftleiter  der  „Neuen  Musikzeitung"  in  Stuttgart 
und  wurde  Lehrer  an  der  dortigen  Hochschule  für  Musik.  Zu  seinen  lokalgeschichtlichen 
Studien  gehören  Arbeiten  über  die  Musik  am  Hof  zu  Darmstadt,  über  Leben  und  Schaffen 
Christoph  Graupners,  zu  seinen  analytischen  vor  allem  Werke  über  Beethovens  und  Brahms' 
Klaviersonaten  —  Bücher  von  Wert  und  Eigenart.  Nagel  war  ein  Mann,  der  es  weder 
sich  noch  andern  leicht  machte,  von  dunkler  und  starrer  Gemütsart,  dabei  ein  Mann  der 
Begeisterungsfähigkeit  und  der  Fähigkeit  echter  Freundschaft.  In  Persönlichkeit  und  Schick- 
sal liegt  es  begründet,  daß  er  den  Rang  und  die  Stellung  nicht  erreichte,  zu  der  sein 
Können  iftn  berechtigt  hätte. 

-  An  der  Universität  Rostock  hat  Herr  Dr.  Erich  Schenk  sich  als  Privatdozent  für 
Musikwissenschaft  habilitiert.  Das  Thema  seiner  Probevorlesung  lautete:  „Die  historischen 
Grundlagen  der  Oper";  das  seiner  Antrittsvorlesung:  Beethoven  und  die  Romantik.  Im 
Wintersemester  1929/30  wird  er  lesen:  Geschichte  der  evangelischen  Kirchenmusik,  I.  Teil: 
Von  Luther  bis  Bach,  zweist.  —  Neuere  Operngeschichte,  zweist.  —  Collegium  musicum, 
zweieinhalbst. 

-  In  der  Woche  vom  28.  Dez.  1929  bis  4.  Jan.  1930  findet  im  Musikheim  in  Frankfurt 
a.  O.  unter  dem  Titel  „Musik  und  Menschenbildung"  eine  Schulungswoche  für  Musikerzieher 
statt,  veranstaltet  vom  Finkensteiner  Bund  e.  V.,  geleitet  von  Prof.  Dr.  Josef  M.  Müller- 
Blattau. 

-  Das  Zentralinstitut  für  Erziehung  und  Unterri cht  in  Berlin  veranstaltet  vom 
25.  Juni  bis  6.  Juli  1930  unter  Leitung  von  Ministerialrat  Leo  Kestenberg  einen  III.  musik- 
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pädagogischen  Informationskurs  für  Ausländer.  Daran  schließt  sich  vom  7.-27.  Juli  im 
Musikheim  in  Frankfurt  a.  d.  Oder  ein  praktischer  Lehrgang  für  in-  und  ausländische 
Musiklehrer. 

-  Dr.  Friedrich  Blume  kündigt  bei  Georg  Kallmeyer,  Verlag  in  Wolfenbüttel,  eine  neue 
Chorsammlung  an  zur  Wiedererweckung  alter  geistlicher  und  weltlicher  Chormusik:  „Das 
Chorwerk".  Es  stellt  sich  zur  Aufgabe,  bisher  für  die  Chorpraxis  vernachlässigte  Gebiete 
alter  kirchlicher  Gebrauchsmusik  und  weltlicher  Chorkunst  zu  pflegen.  Bei  dieser  Gelegen- 
heit sei  darauf  hingewiesen,  daß  von  der  durch  Dr.  Blume  besorgten  Praetorius-Gesamt- 
ausgabe  zwei  Bände  vollständig  erschienen  sind. 

-  Berichtigung:  S.  54,  Z.  6  v.  o.  lies:  Takt  6—13  (nicht:  113). 
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Theodor  Krische,  Erlangen.  Fränkischer  Bücherfreund  Nr.  15.  Nrn.  294 — 375:  Musik, 
Tanz,  Theater. 

M.  Lengfeldsche  Buchhandlung,  Köln  a.  Rh.  Katalog  36.  Musik  —  Geschichte  u.  Theorie 
• —  Praktische  Musik.  Bücher  aus  den  Hauptgebieten  des  musikalischen  Schrifttums  — 
Eine  umfangreiche  Sammlung  „Das  deutsche  Lied  im  18.  Jahrhundert"  in  Originalaus- 
gaben —  Beethovens  Werke  in  Erst-  und  Frühdrucken  —  Instrumental-  und  Vokal- 
musik von  etwa  1720— 1850,  darunter  C.  Ph.  E.  Bach,  Hasse,  Mattheson,  Reichardt, 
Telemann  u.  a.  m.  —  Ein  Schöffer-Notendruck  von  15 18.  1851  Nrn.  Ausgezeichneter 
Katalog  mit  Vorwort  von  Dr.  Gg.  Kinsky. 

Leo  Liepmannssohn ,  Antiquariat,  Berlin.  Versteigerung  56,  15.  u.  16.  Nov.  1929.  Auto- 
graphen  von  Musikern,  Schriftstellern,  Gelehrten,  Naturforschern,  bildenden  Künstlern 
und  historischen  Persönlichkeiten,  sowie  von  handschriftlichen  und  gedruckten  Tabula- 
turen.  [Nrn.  1 — 290:  Musiker,  mit  einer  Reihe  wertvoller  Mss.,  Briefe,  Erstausgaben 
von  J.  H.  Schein,  Bach,  Gluck  und  Haydn  bis  Debussy,  auch  einer  Wiederholung  des 
Waldmüllerschen  Beethovenporträts;  besonders  reich  vertreten  Mss.  von  Schumann  und 
Brahms.  Unter  den  Lautenhandschriften  das  Lautenbuch  von  Joachim  van  den  Hove, 
unter  den  Tabulaturen  Newsidler  (1536)  und  Gaspar  Sanz  (1697).] 
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Aus  dem  St.  Thomas- Archiv  zu  Leipzig- 

Von 

Peter  Wagner,  Freiburg  (Schweiz) 

III.  Ein  didaktischer  Musiktraktat 

Der  Kodex  371,  wie  er  sich  heute  vorstellt,  schickt  dem  eigentlichen  Graduale 
mehrere  lehrhafte  Darlegungen  voraus,  die  uns  einen  Einblick  in  den  Musik- 
unterricht gestatten,  wie  er  für  die  Singknaben  von  St.  Thomas  im  13.  und  14.  Jahrh. 
gehalten  wurde2.  Gelegentlich  der  Herstellung  des  Einbandes  wurden  sie  in  eine 
Anzahl  von  anderen  Pergament-  und  auch  Papierblättern,  diese  nur  zum  Teil  be- 
schrieben, hineingestellt,  so  daß  sie  heute  vom  ersten  Blatt  des  Graduale  durch  meh- 
rere Zwischenblätter  getrennt  sind. 

Ihr  Schreiber  kann,  obwohl  er  sich  derselben  Text-  und  Musikschrift  bedient, 
nicht  mit  dem  Schreiber  des  Graduale  identisch  sein,  wie  wir  gleich  sehen  werden; 
er  eröffnet  vielmehr  die  Reihe  der  späteren  Einträge,  die  den  Gebrauch  des  Buches 
bis  in  die  letzten  Jahre  vor  der  Reformation  des  Stiftes  bezeugen. 

An  erster  Stelle  steht  ein  Tonarius  melicus,  ein  Verzeichnis  der  Psalmtöne 
für  die  Messe  mit  mehreren  Beispielen  für  jeden  Ton.  Ich  habe  dasselbe  im  Gre- 
gorius-Blatt  -5:929  S.  97 ff.  (Düsseldorf)  veröffentlicht,  zusammen  mit  einem  kurzen 
Kommentar  und  darf  darauf  hinweisen.  Für  die  Geschichte  der  mittelalterlichen 
Musiktheorie  ist  darin  bemerkenswert,  daß  die  Toni  transpositi  durch  Versetzung 
in  die  Oberquinte  und  die  Toni  transformati  durch  Versetzung  in  die  Quarte  ent- 
stehen. Beide  sind  durch  praktische  Fälle  aus  dem  Graduale  belegt.  Im  Grunde 
ist  dieser  Tonarius  melicus  nur  die  Erweiterung  eines  ebensolchen  Psalmtonverzeich- 
nisses, das  der  Schreiber  des  Graduale  diesem  unmittelbar  vorausgeschickt  hat.  Da 
man  nicht  annehmen  kann,  daß  ein  und  derselbe  Schreiber  denselben  Gegenstand 


1  Vgl.  das  vorige  Heft. 

2  Vgl.  unten:  Hoc  modo  dicatur  pueris  de  singulis,  ut  eo  melius  intelligant  bei  der 
Erklärung  des  Tonsystems. 
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im  selben  Buch  zweimal,  wenn  auch  einmal  in  erweiterter  Fassung,  behandelt,  so 
muß  der  Schreiber  des  Tonarius  melicus  ein  anderer  sein  als  der  des  Graduale 
selbst. 

Auf  den  Tonarius  melicus  folgt  unmittelbar  die  theoretische  Unterweisung 
in  den  Elementen  der  Musik.  Sie  ist  in  mehrere  Abschnitte  zerlegt,  die  bis  auf 
den  ersten  mit  Überschriften  versehen  sind.  Das  Ganze  ist  hauptsächlich  eine  Kompi- 
lation, zu  der  u.  a.  auch  Guido  und  Cotto  beigesteuert  haben.  Die  Herkunft  der 
Abschnitte,  soweit  sie  zu  ermitteln  war,  gebe  ich  unten  an.  Im  übrigen  ist  die  Dar- 
stellung sehr  lehrreich,  weil  sie  auf  der  Solmisationstheorie  aufgebaut  ist.  Ich  will 
hier  von  besonderen  Erläuterungen  absehen ;  die  Exempel  zur  Intervallenlehre  zeichnen 
sich  freilich  nicht  alle  durch  melodischen  Fluß  aus. 

Viginti  et  una  littera  sunt  in  monocordo.  Quarum  VIII  priores  dicuntur  graves, 
et  maioribus  figuris  a  sequentibus  discernuntur.  Octo  medie  vocantur  acute,  et 
minoribus  litteribus  (!)  describuntur.  Quinque  novissime  dicuntur  superacute ,  sed 
diversis  figuris  disponuntur  hoc  modo: 

r.  A.  B.  C.  D.  E.  F.  G.     a.  \>.  I-,.  c.  d.  e.  f.  g.  Ii      £"  |J'  °'  d' 

u  '    s   !,  a.  t>.  □.  c.  d. 

Septem  modis  cantamus  per  musicam.  Primo  per  artem  a  Gamma-(d  usque 
E  la  mi.  Secundo  per  naturam  a  C  fa  ut  usque  ad  a  la  mi  re.  Tertio  per  \>  molle 
ab  C  fa  ut  usque  ad  d  la  sol  re.    Quarto  per  b  durum  a  G  sol  re  ut  usque  ad 

e  la  mi.  Quinto  item  per  naturam  a  c  sol  fa  ut  usque  ad  U  la  mi  re.  Sexto  item 
per  '  molle  ab  F  fa  ut  usque  ad  U  la  sol.    Septimo  item  per     durum  a  g  sol  re  ut 

usque  ad  U  la  sol,  et  e  converso. 
a 

Item  breviter:  Gamma  per  artem.  C  c  per  naturam.  F  f  per  molle.  G  g 
per  durum. 

Item  breviter:  Gamma  ut  habet  unam  vocem  ut,  et  cantatur  per  artem.  Gamma 
est  greca  littera,  scilicet  g,  ut  est  vox.  A  re  habet  unam  vocem  re,  et  cantatur  per 
artem.  A  est  littera,  re  est  vox.  B  mi  habet  unam  vocem  mi,  et  cantatur  per  ar- 
tem. B  est  littera,  mi  est  vox.  Hoc  modo  dicatur  pueris  de  singulis,  ut  eo  me- 
lius intelligant.  Omnes  enim  claves  a  litteris  incipiunt  et  in  voce  desinunt,  sed  in 
auctoribus  musice  littere  tantum  ponuntur,  que  sunt  signa  ipsarum  vocum.  C  fa  ut 
habet  duas  voces,  fa  et  ut,  et  duas  mutaciones,  fa  ut  per  ascensum,  ut  fa  per  des- 
censum.  Cantatur  autem  fa  per  artem,  ut  per  naturam.  C  est  littera,  fa  et  ut 
voces,  et  sie  de  singulis.  D  sol  re  habet  duas  voces,  sol  et  re,  et  duas  mutaciones, 
sol  re  per  ascensum,  re  sol  per  descensum.  Cantatur  autem  sol  per  artem,  re  per 
naturam.  E  la  mi  habet  duas  voces,  la  et  mi,  et  duas  mutaciones,  la  mi  per  as- 
sensum,  mi  la  per  descensum.  Cantatur  autem  la  per  artem,  mi  per  naturam. 
F  fa  ut  habet  duas  voces,  fa  et  ut,  et  duas  mutaciones,  fa  ut  per  ascensum,  ut  fa 
per  descensum.  Cantatur  autem  fa  per  naturam,  ut  per  \>  molle.  G  sol  re  ut  habet 
tres  voces,  sol,  re  et  ut,  et  sex  mutaciones,  sol  ut  per  ascensum,  ut  sol  per  descen- 
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sum;  sol  re  per  ascensum,  re  sol  per  descensum;  re  ut  et  ut  re  ambas  per  ascen- 
sum.  Cantatur  autem  sol  per  naturam,  re  per  \>  molle,  ut  per  h  durum.  A1  la  mi  re 
habet  tres  voces,  la  et  mi  et  re,  et  sex  mutaciones;  la  re  per  ascensum,  re  la  des- 
censum; la  mi  per  ascensum,  mi  la  per  descensum,  mi  re  et  re  mi  ambas  per  ascen- 
sum. Cantat  urautem  la  per  naturam,  mi  per  t>  molle,  re  per  h  durum.  B  ja  b  habet 
duas  voces,  ja  et  w«,  et  non  mutatur,  sed  per  mutaciones  inferiorum  vocum  et 
superiorum,  quandoque  habetur  ibi  fa,  et  hoc  vocatur  \>  molle,  quandoque  mi  et  hoc 
vocatur  h  durum.  C  sol  fa  ut  habet  tres  voces,  sol  et  ja  et  ut,  et  sex  mutaciones, 
ja  ut  per  ascensum,  ut  ja  per  descensum;  sol  ut  per  ascensum,  ut  sol  per  descen- 
sum ;  sol  fa  et  ja  sol  ambas  per  descensum.  Cantatur  autem  sol  per  (>  molle ,  fa 
per  hl  durum2.  D  la  sol  re  habet  tres  voces,  la  et  sol  et  re,  et  sex  mutaciones, 
sol  re  per  ascensum,  re  sol  per  descensum,  la  re  per  ascensum,  re  la  per  descen- 
sum, la  sol  et  sol  la  ambas  per  descensum.    Cantatur  autem  la  per  \>  molle,  sol 

per  bl  durum,  re  per  naturam.    e  la  mi,  f  fa  ut,  g  sol  re  ut,  *  la  mi  re,  ^  fa  pj  mi 


easdem  habent  voces  et  mutaciones,  quas  et  quinque  claves  superiores  eisdem  voca- 

c 
c 

et  duas  mutaciones,  sol  fa  et  fa  sol,  ambas  per  descensum.    Cantatur  autem  sol 

>  tl  d 

per  £  molle,  fa  per  ^  durum.    ^  la  sol  habet  duas  voces,  la  et  sol,  et  duas  muta- 

y  molle,  sol 


bulis  nuncupate.   Sed  littere  tantum  mutantur.       sol  fa  habet  duas  voces,  sol  et  ja, 
luas  mutaciones,  sol  fa  et  fa 
^  molle,  fa  per  j^j  durum.  ^ 
ciones,  la  sol  et  sol  la,  ambas  per  descensum.    Cantatur  autem  la  pee 

per  h  durum. 

□ 

De  tonorum  qualitatibus  sive  proprietatibus  et  cur  diversi  diversis 
delectentur,  Johannes  in  XVI  capitulo  Q  littera  designato  sie  ait3: 

Ex  ipsa  hominis  natura  est  indicium,  ut  non  omnes  sensus  eundem  habeant 
appetitum.  Unde  accidit  ut  quod  canitur,  isti  videatur  dulcissimum,  ab  alio  dis- 
sonum  iudicetur  atque  incompositum,  et  quod  unus  summopere  extollit,  alii  pe- 
nitus  displiceat,  sicut  enim  non  omnium  ora  eodem  eibo  sitiuntur,  sed  ille  quidem 
acrioribus,  iste  vero  lenioribus  escis  utatur:  ita  profecto  non  omnium  aures  eiusdem 
toni  sono  oblectantur.  Alios  namque  morosa  et  curialis  vagacio  primi  toni  delectat, 
alios  rauca  secundi  gravitas  capit ,  alios  severa  et  et  quasi  indignans  tertii  persal- 
tatio  iuvaty  alios  adulatorius  cantus  quarti  attrahit,  alii  modesta  quinti  petulancia 
ac  subitaneo  ad  finalem  casu  moventur,  alii  lacrimosa  voce  sexti  muleentur,  alii 
mimicos  saltus  septimi  libenter  audiunt,  alii  decentem  quasi  maternalem4  octavi 
canorem  diligunt. 

Habent  itaque  predicto  octo  modi  sive  toni  speciales  et  inter  se  diversas  sono- 
rum  proprietates,  adeo  ut  diligenter  musico  seu  etiam  exercitato  cantari  ultro  cogni- 
cionem  sui  ingerant.  Et  quemadmodum  aliquis  mores  habitusque  diversarum  gen- 
cium  perscrutatus ,  cuiuscunque  nacionis  hominem  viderit,  docte  internoscit,  hunc 


1  Hier  steht  am  Rande:  Minores  littere. 

2  Am  Rande:  vel  per  naturam. 

3  Gemeint  ist  Johannes  Cotto;  vgl.  Gerbert,  Scriptores  II  250  und  251a. 

4  Gerbert  hat:  intonalem. 
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grecum,  hunc  germanum  esse,  illum  vero  hyspanum,  istum  gallum  iudicans,  ita 
nimirum  musicus.  Non  autem  solo  nomine  audita  qualibet  armonia,  statim  cuius 
sit  toni  agnoscit1  quia  alii  cantus  non  tantum  in  inicio,  sed  etiam  in  medio  ali- 
cuius  toni  cursu  utitur,  cui  tarnen  in  fine  contradicit. 

Quid  significent  littere  in  margine  cantibus  apposite  seu  vocale  (!) 
cum  consonantibus2. 

Sciendum  quod  octo  toni  signantur  per  octo  vocales.  Primus  tonus  Signatur  a 
vocali,  secundus  e,  tertius  i,  quartus  o,  quintus  u,  sextus  jj  greca,  septimus  y,  octa- 
vus  co.  Littere  vero  eisdem  vocalibus  adiuncte  modum  cantandi  exprimunt.  Quia 
sicut  in  sillabis  alie  producuntur,  alie  corripiuntur,  ita  et  in  melodiis  alie  cursim, 
alie  morose,  alie  perfecte  sursum,  alie  retractim,  alie  graviter,  alie  mansuete,  et  vario 
modo,  prout  se  habet  cantilene  dignitas,  promende  sunt.  Unde  et  in  cancionum 
libris  tarn  nocturnis  quam  diurnis  inveniuntur  notule  ex  alfabeto  neumis  apposite, 
que  idipsum  presignificent.    Verbi  gratia  A  c  g  l  m  s  t. 

Qualiter  omnes  fere  alfabeti  littere  modum  cantandi  exprimant  et 
veluti  quadam  sui  etymologia  studiosum  cantorem  erudiant3. 

A  prima  alfabeti  littera  cantorem  admonet,  ut  cantus  alcius  elevetur.  B  ut  bene 
gravetur  sive  teneatur.  C  ut  cito  dicatur.  D  ut  deprimatur.  E  ut  equaliter  sonetur. 
F  ut  cum  fragore  feriatur.  G  ut  in  gutture  garruletur  gradatim.  H  ut  sicut  in  ipsa 
scriptura  aspirat,  ita  et  in  nota  idipsum  faciat.  I  inferius  insinuat.  K  licet  apud 
latines  parum  vel  nichil  valeat,  apud  nos  tarnen  alemannos  Klenke  i.  e.  clange  signi- 
ficat.  L  levare  neumam.  M  mediocriter  moderari  melodiam.  N  notare  notificat. 
O  figuram  sui  in  ore  cantantis  ordinat.  P  pressionem  vel  perfectionem  significat. 
Q  in  significacionibus  notarum  non  invenitur.  R  rectitudi  (sie)  vel  cripacionem  signi- 
ficat. S  sursum  scandere.  T  trahere.  Q  V  X  Y  Z,  que  relique  sunt  littere,  in 
significacionibus  notarum  nichil  valent. 

Que  sit  differencia  inter  musicum  et  cantorem. 

Cantores  proprio  vocantur  usuales,  musici  vero  ab  ipsa  arte  congrue  nuneu- 
pantur.  Unde  dominus  Guido,  quem  post  boecium  nos  in  arte  musica  plurimum 
valuisse  fatemur,  in  prineipio  secundi  libri  sui  rithmici  pulchre  sie  ait:  Musicorum 
et  cantorum  magna  est  distancia.    Isti  dicunt,  illi  sciunt,  que  componit  musica. 

1  Hier  hat  der  Schreiber  der  Leipziger  Hs.  einen  zum  Sinn  notwendigen  Satz  aus- 
gelassen, der  bei  Gerbert  lautet:  agnoscit.  quamvis  tarnen  hoc  in  aliquantis  (?)  fallit.  Nam 
aliquando  cantus  non  tantum  in  inicio  etc. 

2  Diese,  wie  es  scheint,  aus  St.  Gallen  stammende,  dort  jedenfalls  im  Cod.  390/91  (X  S.) 
durchgeführte  tonartliche  Bestimmung  vermittelst  der  Vokale  ist  im  Leipziger  Graduale 
von  Anfang  bis  zu  Ende  durchgeführt,  wie  bereits  die  ersten  Seiten  mit  den  Introitusfor- 
meln  der  acht  Tonarten  zeigen:  die  erste  mit  a  am  Rande  bezeichnete  ist  die  des  ersten 
Tones,  die  zweite,  mit  e  bezeichnete,  die  des  zweiten  Tones  usw.  Was  der  Schreiber  aber 
in  diesem  Abschnitt  über  die  den  Vokalen  hinzugefügten  Konsonanten  sagt,  gehört  eigent- 
lich dem  folgenden  Abschnitt  an.  Indessen  haben  diese  Konsonanten  im  Graduale  selbst 
eine  andere  Bedeutung. 

3  Bereits  die  Paleographie  musicale  IV  pl.  D  hat  diesen  Teil  veröffentlicht;  vgl.  auch 
die  Übertragung  daselbst  S.  10,  zur  Bedeutung  der  Tabelle  Dom  Rombaud  van  Dören  O.S.B.. 
Etüde  sur  l'influence  musicale  de  l'abbave  de  Saint- Gall  p.  94  ff.  Im  Leipziger  Graduale 
selbst  ist  aber  von  d  i  e s  e r  Buchstabenverwendung  kein  Gebrauch  gemacht.  Der  Schreiber 
fand  diese  Erklärung  der  Litterae  alfabeti  in  seiner  Vorlage  und  schrieb  sie  einfach  ab. 
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Nam  qui  facit  quod  non  sapit,  diffinitur  bestia.  Ceterum  tonantis  vocis  si  laudent 
acumina,  superabit  phylomena  (!)  vel  vocalis  asina.  Quare  eis  esse  suum  tollit 
dyalectica  etcetera. 

De  imperf ectione  cantorum  usualium  Guydo  sie  ait1. 

Mirabiles  autem  cantores  cantorumque  diseipuli,  etiam  si  per  centum  annos 
cotidie  cantent,  nunquam  per  se  sine  magistro  vel  parvulam  saltem  cantabunt  anti- 
phonam,  Semper  discentes  ut  ait  apostolus,  et  nunquam  ad  scienciam  veritatis  per- 
venientes,  tantum  tempus  in  cantando  perdentes,  in  quanto  et  divinam  et  secularem 
scripturam  potuissent  plene  cognoscere.  Et  quod  super  omnia  mala  magis  est  peri- 
culosum,  multi  religiosi  ordinis  clerici  et  monachi,  psalmos  et  sacras  lecciones  et 
nocturnales  cum  puritate  vigilias  et  reliqua  pietatis  opera,  per  que  ad  sempiternam 
gloriam  provocamur  et  dueimur,  negligunt,  dum  cantandi  scienciam,  quam  nun- 
quam consequi  possunt,  labore  assiduo  et  stultissimo  persequuntur.  Illud  quoque 
quis  non  defleat,  quod  tarn  gravi  est  in  saneta  ecclesia  error,  tamque  periculosa 
discordia,  ut  quando  diurnum  celebramus  officium,  non  deum  laudare,  sed  inter 
nos  certare  videamur.  Vix  denique  unus  concordat  alteri,  non  magistro  diseipulus, 
nec  diseipulus  condiseipulis. 

Unmittelbar  daran  und  ohne  eigene  Unterschrift  schließen  sich  die  folgenden, 
zum  Erlernen  der  Intervalle  offenbar  aus  verschiedenen  Quellen  zusammengestellten 
Stücke,  die  in  letzter  Linie  auf  die  Reichenauer  Schule  des  Hermannus  Contractus 
zurückgehen. 


Tu 


gra  -  ci  -  a    me    ad  -  iu  -  va   de    ce  -  Iis,  rex  in  -  ge  -  ni  -  te,    fi  -  Ii    de  -  us  u  -  ni- 


ge  -  ni  -  te,  am-bo  -  rum-que   pa  -  ra  -  cli  -  te,   ut  con-gru  -  e  pos-sim   ca  -  ne  -  re    in  mo- 


no  -  cor  -  do. 


Sex 


vo  -  cum  in  -  ter  -  val-  la  lar  -  gi- 


en  -  te    do  -  mi-no,  ut  ple-ni-us  po-te  -  ro    ex-plana-re  sa-ta-go. 


1  Vgl.  Gerbert,  Scriptores  II  p.  34  b. 

2  Diese  textlose  Verbindung  von  Flexa-  und  Podatuszeichen  stellt  die  großen  Sprünge 

des  vorhergehenden  Satzes  nebeneinander.   Vgl.  dazu  die  von  mir  mit  1  1  versehenen 

Stellen.  Ob  wirklich  damit  die  zum  Teil  halsbrecherischen  Tonreihen  leichter  eingeprägt 
wurden  ? 

3  Desgleichen;  nur  ist  der  von  mir  mit  *  versehene  Oktavensprung  A—  a  eingeschaltet, 
um  aus  der  Tiefe  in  die  Höhe  zu  gelangen,  mit  der  die  folgende  Flexa  beginnt. 
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"  law  j     br  ' 

nie  -  o  -  que  pio    mo  -  du  -  lo     decemmo-dos  ex-p]i-co. 


Qui  sunt   u  -  ni  -  50-nus,  se  -  mi  -  to  -  ni-um,    to  -  nus,   se  -  mi  -  dy  -  to-nus,  dy- to-nus,  dy-a- 


■ —      "  . 

■ 

*                            b«     B     ■     '     „  ■" 

t=U-t.  

■     "     »  _ 

tes-sa-ron,  di  -  a  -  pen  -  te,  se  -  mi  -  to  -  ni-um  cum  di  -  a-pen-te,  to-nus  cum  di-a-pente  at-que 


n      ■         "  «         —  T-\  1  

■      »      ■      ■    1  _ 

"  a 

i  

di  -  a  -  pa  -  son.        U  -  ni  -  so  -  nus,    semi-tonium,     to    -   nus         semidytonus,  dytonus, 


-1=3  ^ 

-V— H,-— j 

dia  -   tes   -  saron,    di  -  a  -  pen-te,    semitonium  cum  diapente,     to  -  nus    cum  diapente, 


CT 


CT 


CT 


CT 


di  ■ 


a  -  pa-  son. 


Va-cat  tri-to-nus  et  ce-te-re   que  sunt  in  -  fra   di  ■ 


.     ■     _     ~          ■     "     _      _     ■      l  : 

J— 

■ 

pa-son    ul  -  tra  quam  pro -gre-di    ne  -  quaquam  au  -  de  -  o. 

Decem  sunt  modi,  quibus  omnis  cantus  sibi  invicem  iungitur,  sive  Unisonus, 
Semitonium,  Tonus,  Semidytonus4,  Dytonus,  Dyatessaron,  Diapente,  Semitonium  cum 
diapente,  Tonus  cum  diapente,  Diapason.  Unisonus  est  unius  vocis  reiteracio  sive 
continua  repercussio,  verbi  gratia,  td,  ut,  re,  re,  et  sie  de  singulis  voeibus.  Semi- 
tonium est  intensio  de  mi  ad  ja  vel  remissio  de  ja  ad  mi  immediate.    Tonus  est 

1  Uber  pio  steht  nur  eine  Note. 

2  Desgleichen. 

3  Hier  steht  irrtümlich  g  statt  h. 

4  Irrtümlicherweise  fehlt  hier:. Semidytonus,  ohne  den  es  nicht  zehn,  sondern  nur  neun 
modi  wären;  nachher  wird  er  wie  die  andern  Intervalle  erklärt. 
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intensio  vel  remissio  unius  vocis  ad  aliam  immediate,  praeter  mi  fa  vel  fa  mi.  Scien- 
dum  autem,  quod  ceteri  modi  omnes  iunguntur  sibi  mediate  per  tonum  et  semi- 
tonium,  ab  hiis  eciam  duobus  modis  reliqui  componuntur.  Sunt  enim  duo  modi 
simplices,  quattuor  ex  hiis  compositi,  tres  reliqui  decompositi.  Semidytonus  con- 
stat  vel  componitur  ex  tono  et  semitonio,  et  habet  duas  formaciones  i.  e.  fa  mi  sol 
et  e  converso.  Dytonus  constat  ex  duobus  tonus,  et  habet  duas  formaciones,  ut  mi, 
fa  la  et  e  converso.  Diatessaron  constat  ex  duobus  tonis  et  uno  semitonio,  et  habet 
tres  formaciones,  ut  fa,  re  sol,  mi  la  et  e  converso.  Diapente  constat  ex  tribus 
tonis  et  uno  semitonio,  et  habet  quattuor  formaciones,  ut  sol,  re  la,  mi  mi,  fa  fa 
et  e  converso.  Semitonium  cum  diapente  constat  ex  tribus  tonis  et  duobus  semi- 
toniis,  superans  diapente  uno  semitonio,  que  habet  duas  formaciones,  mi  fa,  re  fa 
et  e  converso.  Quarum  prima  est  usitata,  quando  videlicet  duo  semitonia  ambiunt 
tres  tonos,  ut  ab  E  gravi  ad  c  acutum.  Secunda  minus  usitata,  quando  tres  toni 
et  duo  semitonia  quocunque  ordine  ponuntur,  ut  ab  A  capitali  ad  F  gravem  vel  a 
D  gravi  usque  ad  \>  molle,  ut  patet  in  hoc  Resp.  Jerusalem  tibi  a  deo  *.  Tonus  cum 
diapente  constat  ex  quattuor  tonis  et  uno  semitonia  (!),  superans  diapente  uno 
tono  et  habet  tres  formaciones,  ut  la,  re  mi,  fa  sol.  Quarum  prima,  ut  la,  est  usi- 
tata, ubi  semitonium  consistit  in  medio  tonorum,  alie  due  minus  usitate,  quando 
quattuor  toni  et  semitonium  quocunque  ordine  ponuntur.  Secunda  re  mi  est  a  D 
gravi  ad  h durum,  ut  in  hac  Ant.  Immutemur  in  einer e  et2.  Tertia  fa  sol  ab  E 
gravi  ad  d  acutam,  ut  in  hoc  Resp.  Tenebre  magna  deus2,  vel  a  |?molli  ad  g  acu- 
tam.  Diapason  constat  ex  diatessaron  et  diapente  et  e  converso,  quae  habet  decem 
formaciones  vel  paulo  plus.    Bis  diapason  est,  eandem  litteram  utroque  habere  latere, 

sed  hoc  fallit  in  B  f  molli,  que  non  concordant  cum  b  j-'dura:  concordant  tarnen 

b  b 

sibi  invicem  B  bl  J~'  et  preterea  alie  due  B    molles  sibi  ipsi,  tarnen  conveniunt  per 

diapason.  Extra  hos  decem  modos  qui  numerantur  in  illo  canta  (!)  Ter  terni 
sunt  modi,  undeeimus  est3  modus,  qui  vocatur  tritonus,  quia  constat  ex  tribus  tonis, 
et  habet  unam  tantum  formacionem,  fa  mi  et  e  converso,  sive  a  F  gravi  ad  bl  durum, 
ut  in  hoc  Resp.  Isti  sunt  dies,  usque  iemforibus,  altissimo  et  in  finali  Allel,  y.  Ostende 
vel  a  t>  molli  ad  e  acutam 4. 
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Ter  ter  -  ni  sunt  mo  -  di,   qui  -  bus  om  -  nis  can  -ti-le-na  con  -  tex  -  i  -  •  tur,  sei  -  Ii  -  cet  u  -  ni- 

I.  —!  "  ,  ,  ,  ,  

  ■   ■    g  ■      ^  §  i  ^  [1 

so  -  nus,  se  -  mi  -  to  -  ni  -  um,    to  -  nus,  se  -  mi  -  dy  -  to  -  nus,  dy  -  to  -  nus,  di  -  a  -  tes  -  sa  -  ron, 


1  Hier  stehen  über  dem  Choralzitat  einige  Neumen  ohne  Linien. 

2  Auch  diese  Zitate  sind  neumiert. 

3  „Est"  fehlt, 

4  Zum  folgenden  Gesang  kann  man  den  Tractatus  de  consonantiis  bei  Coussemaker  I 
p.  296  vergleichen. 
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di  -  a  -  pen-  te,    se  -  mi  -  to  -  ni  -  um  cum  di  -  a  -  pen  -  te,    to  -  nus  cum   di  -  a  -  pen-  te,  ad 
S  ;  ■    -  -     "  .  ;  ;  -f 


hec   so-nus    di  -  a-  pa-son,    si  quem  de  -  lec  -  tat     e  -  ius  hunc  mo-dum  es  -  se  ag-nos-cat. 

 5  .       «       ■  .       »  ■  «  »   
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Cog;  -  ni  -  ta  gra-da-tim  om  -  ni  -  um    in-ten  -  si  -  o  -  ne     vo-cum  et     re-mis  -  si  -  o  -  ne, 


f  j  j      ~  fr 


w-'-i— r-H+r 


nec  non   et   mul-ti  -  pli  -    ci     va  -  ri  -  e  -  ta  -  te    e  -  a  -  rum  per     in  -  ter  -  val  -  la, 


■      ■  ■ 


que  sunt   u  -  ni  -  so  -  nus,  se  -  mi  -  to  -  ni  -  um,  to  -  nus,  se  -  mi  -  dy  -  to  -  nus,    dy  -  to  -  nus, 


c  

di  -  a  -  tes  -  sa  -  ron,  di  - 

a  -  pen  -  te,    se  - 
*      ■  m 

mi  -  to  -  ni-um  cum    di  -  a-pen-te,    to-nus  cum 
.  .  

a  m  ■  

 "      '      V     •      \  ;  1 

di  -  a-pen-te    at  -  que   di  -  a- pa-son.        Tum  can  -  to  -  ri      re  -  stat  stu  -  di  -  um,  quo 


'  Sic! 


Aus  dem  St.  Thomas-Archiv  zu  Leipzig  137 
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mu  -  ta  -  ti  -  o  -  nes  sex    sil  -  la  -  ba-rum,  per  quas  ora  -  ne     me-los    va  -  ri- um  cur-rit,  dl  -  Il- 


gen - 1 er  dis  -  cat,  qua  -  te  -  nus  per        e  -  as   om-nis    ar  -  mo  -  ni  -  e         as  -  cen  -  si  -  0  -  nes 


_  .      _  3 

at  -  que    des  -  cen  -  si  -   o  -  nes    rec  -  te    con  -  ti  -  nu  -  a   -   re      as  -  sues  -  cat. 


Hierauf  folgt  ohne  Überschrift  das  S.  65  herausgegebene  Orgellied,  und  den 
Abschluß  bildet  die  Neumentabelle  mit  den  verschiedenen  Verbindungen  der  Neumen 
miteinander  (vgl.  S.  70). 
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Zur  Frage  der  Mehrchörigkeit 
in  der  ersten  Hälfte  des  16.  Jahrhunderts 


ach  den  bekannten  Worten   Zarlinos 1  hat  die  Musikgeschichtsforschung  in 


JL  \  Adrian  Willaert  den  Erfinder  des  mehrchörigen  Stils  gesehen.  Obwohl  Willaert 
keineswegs  der  erste  war,  der  sich  einer  solchen  Technik  bediente,  hat  die  örtliche 
Konstellation  dazu  beigetragen,  daß  diese  Ansicht  heute  noch  vielfach  herrschend 
ist :  Venedig  mit  seiner  Markuskirche,  deren  Bautypus  bekanntlich  auf  die  Apostel- 
kirche in  Konstantinopel  zurückgeht,  wo  die  Gegenüberstellung  mehrerer  Orgeln 
und  Chöre  schon  seit  langem  zur  Tradition  geworden  war,  bildete  ja  von  jeher  die 
Eingangspforte  orientalischer  Einflüsse 2.  Der  Gedanke,  diese  Stadt  als  die  Ursprungs- 
stätte der  Mehrchörigkeit  anzusehen,  hat  somit  also  etwas  Bestechendes.  Trotzdem 
liegt  jedoch  kein  Grund  vor,  das  Aufkommen  des  neuen  Stils  diesen  Einflüssen  zu- 
zuschreiben ,  denn  —  abgesehen  davon ,  daß  der  antiphonische  Gesang  stets  im 
Abendland  gepflegt  wurde  —  läßt  sich  eine  mehrchörige  Praxis  in  Frankreich  und 
den  Niederlanden  bei  Vorgängern  und  Zeitgenossen  Willaerts  nachweisen3. 

In  der  mehrstimmigen  Musik  des  15.  Jahrhs.  hat  wohl  Ockeghem  zuerst  den 
korrespondierenden  Wechsel  zweier  Stimmpaare  angewandt,  ein  Kompositionsstil, 
der  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  aus  der  Kanontechnik  erwachsen  ist.  Wenn  dieser 
Stil  auch  nicht  ohne  weiteres  als  Mehrchörigkeit  gewertet  werden  darf  —  fehlt  ihm 
doch  vor  allem  der  Charakter  eines  klanglich  abgeschlossenen  Komplexes,  eben  das 
chorische  Element  —  so  hat  Ockeghem  mit  diesem  Schritt  die  erste  Anregung  hier- 
zu gegeben.  Tatsächlich  war  es  denn  auch  einer  seiner  Schüler,  der  diese  Technik 
auf  den  achtstimmigen  Satz  übertrug:  Josquin  teilt  in  seiner  Motette  „Lugebat  David11* 
die  acht  Stimmen  verschiedentlich  in  zwei  je  vierstimmige  Gruppen,  die  sich  mit 
gleichbleibendem  musikalischen  Material  antworten.  Die  Zusammensetzung  der  bei- 
den Gruppen  wechselt  jedoch  ständig,  so  daß  man  natürlich  nicht  von  feststehen- 
den, einander  gegenübergestellten  Klangkörpern  sprechen  darf.    Es  vereinigen  sich: 


1  Zarlino,  Istitutioni  harmoniche  lila  parte,  cap.  66  (ritrovato  =  scoperto). 

2  Wellesz,  „Die  Kirchenmusik  im  byzantinischen  Reiche"  in  „Oriens  Christianus", 
neue  Serie,  Bd.  VI,  S.  122  ff.  Es  handelt  sich  hier  selbstverständlich  um  Choralmusik.  Das 
gleiche  gilt  wohl  auch  von  der  Messe ,  die  anläßlich  der  Hochzeit  des  Constantio  Sforza 
1475  aufgeführt  wurde:  ,, Fu  trionfante  la  Messa  di  organi,  pifari,  e  trombetti  e  d'infiniti  tam- 
burini,  eziandio  di  due  Capelle  e  di  molti  canlori,  Ii  quali  cantavano  mö  l'uno,  md  V  altro,  et 
erano  circa  16  Cantori  per  Capeila-  (zitiert  bei  Kinkeldey,  Orgel  und  Klavier,  S.  166). 
Übrigens  hat  Moser  (Paul  Hofheimer,  S.  84  ff.)  das  häufige  Vorkommen  von  Doppelorgeln 
im  15.  Jahrh.  für  Deutschland  nachgewiesen. 

3  Hugo  Leichtentritt  (Geschichte  der  Motette  ,  S.  67  f.  u.  72)  war  wohl  der  erste, 
der  für  den  niederländischen  Ursprung  der  Mehrchörigkeit  eingetreten  ist. 

4  Thesaurus  musicus,  Nürnberg  1564,  Nr.  35. 
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Erich  Hertzmann,  Berlin 


Takt  60  ff. : 


Diskant  1,  Alt  1.  Tenor  1,  Baß  1 


Diskant  2,  Alt  2,  Tenor  2,  Baß  2 
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Diskant  1,  Alt  2,  Tenor  1,  Baß  1 

Takt  68 ff.:   ^.  ,  ...  

Diskant  2,  Alt  1,  Tenor  2,  Baß  2 

zu  je  einem  Chore.  Wenn  diesem  Stil  somit  auch  der  eigentliche  Charakter  der 
Mehrchörigkeit  abgeht1,  so  ist  diese  zumindest  im  Prinzip  vorgezeichnet:  zwei  ge- 
schlossene homogene  Klanggruppen  alternieren  mit  dem  gleichen  musikalischen  Ge- 
danken ,  und  zwar  so ,  daß  auf  den  Abschluß  der  einen  der  Beginn  der  anderen 


Josquin  „Lugebat  David",  Takt  6off. 
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fällt 2.  Diese  Verhakungstechnik,  die  man  ja  in  der  Ockeghem-Nachfolge,  vor  allem 
bei  Josquin,  immer  wieder  antrifft,  resultiert  sicherlich  aus  dem  Kanon3.  Über- 
haupt hat  die  niederländische  Kanonpraxis  entscheidenden  Einfluß  auf  den  mehr- 
chörigen  Stil  ausgeübt;  er  baut  ähnlich  wie  der  Weitführungskanon  —  und  dieser 
Kanontypus  ist  zu  jener  Zeit  ja  vorherrschend  —  auch  auf  Wiederholungstechnik 
auf.  Schon  aus  dieser  Beziehung  der  Mehrchörigkeit  zum  Kanon,  als  einer  spezi- 
fisch niederländischen  Kunstform,  spricht  ihre  starke  Verwurzelung  mit  dem  Norden. 
WTenn  in  Moutons  achtstimmigen  Motetten  ein  vierfacher  Kanon  verwendet  und  da- 
durch eine  natürliche  Gliederung  von  vier  plus  vier  Stimmen  erzielt  wird,  so  be- 
kräftigt dies  wiederum  unsere  Annahme.   Allerdings  findet  in  diesen  Kompositionen 


1  Leichtentritt  (a.  a.  O.)  sieht  in  obigem  Beispiel  einen  Beleg  für  Mehrchörigkeit, 
während  es  sich  im  Grunde  doch  nur  um  eine  Vorstufe  der  „chori  spezzatia-Technik  han- 
deln dürfte. 

2  Wir  haben  hier  ein  Charakteristikum  der  Mehrchörigkeit  überhaupt  vor  uns.  Vicen- 
tino  sagt  in  seinem  „Ordine  di  comporre  ä  due  chori"  ausdrücklich:  „et  che  si  vorrä  pausare, 
et  dar  fine  alla  prima  clausula  del  primo  choro,  si  farä  ch'  il  secondo  choro  piglierä  sopra  la 
metä  dell'  ultima  nota,  del  choro  primo  antedetto,  d  per  unisono,  0  per  ottava  de  tutti  le  parti11. 
(Vicentino,  L'antica  musica,  Roma  1555,  lib.  IV°,  cap.  28.) 

3  Die  Eigenschaften  dieser  Kanontechnik  hat  schon  Zarlino  (a.  a.  O.)  erkannt  und 
beschrieben:  „Usano  etiandio  alle  volte  i  Prattici,  imitando  due;  d  piu  Tenori  diversi  de  varii 
canti  Ecclesiastici,  comporre  alcune  cantilene  ä  piu  voci,  di  maniera,  che  l'una  delle  parti  venga 
ad  imitar  V  uno  et  V  altra  V  altro;  come  fece  Giosquino".  Wie  so  manche  Stelle  hat  Cerone 
auch  diese  einfach  ins  Spanische  übersetzt;  vgl.  Cerone,  El  Melopeo,  Napoles  1613,  lib.  XII, 
cap.  2. 

4  Glareanus  Dodecachordon,  Neuauflage  von  Peter  Bohn,  S.  419. 
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—  es  handelt  sich  um  ..Nesciens  maier"  3  und  ..Ave  Maria  gemma"  1  —  kein  Wechsel 
der  beiden  Chorgruppen  statt.  Anders  in  Moutons  ..Verbum  bonum" 2,  wo  sich 
öfters  zwei  vierstimmige  Gruppen  ablösen,  doch  auch  hier  sind  —  ähnlich  wie  bei 
Josquin  —  die  Stimmenkombinationen  nicht  feststehend. 


Mouton  „Verbum  bonum",  2.  p.  Takt  96fr. 
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Ist  also  bei  dieser  Praxis  Josquins  und  Moutons  noch  nicht  an  eine  räumliche 
Gegenüberstellung  zweier  Chöre  zu  denken,  so  überliefert  wenigstens  ein  bemerkens- 
wertes Dokument  ihr  Vorkommen  in  jener  Zeit.  Anläßlich  einer  Zusammenkunft 
der  Könige  von  Frankreich  und  England  im  Juni  1520  wurde  eine  Messe  gesungen, 
deren  einzelne  Teile  von  dem  französischen  und  englischen  Chore  zum  Vortrag  ge- 
langten. Der  Bericht  lautet:  ,,0r  environ  l'heure  du  midy  fut  -par  le  Legat  d'Ang- 
leterre  commencee  la  grande  Messe  in  Pontificalibus,  qui  fut  de  Trinitate.  Le  premier 
Introit  fut  dit  par  les  Chantres  d'Angleterre,  le  second  par  ceux  de  France;  et  fut 
aecorde  enire  ces  Chantres  que  quand,  VOrganiste  de  France  toucheroit  des  orgues,  que 
les  Anglois  chanteroient;  et  reeiproquement  quand  l'organiste  d'Angleterre  ioueroit,  que 
ceux  de  France  chanteroient :  Et  par  ainsi  Maistre  Pierre  Mouton  commenga  ä  iouer 
le  Kyrie  avec  les  chantres  de  France,  qu'il  faisait  bon  ouyr.  Le  Gloria  in  excelsis, 
par  VOrganiste  d'Angleterre.  Le  patrem  omnipotentem,  etc.  par  ceux  de  France,  lä 
ott  estoient  les  corps  des  sabbutes  et  fiffres  du  Roy  avec  les  Chantres,  qui  faisoient 
une  agreable  melodie.  Le  Sanctus  fut  dit  par  ceux  d'Angleterre.  Et  V Agnus  Dei 
par  ceux  de  France ,  qui  dirent  ä  la  fin  plusieurs  motets  d'une  douce  harmonie"  3. 

1  Liber  tertius:  Viginti  musicales  .  .  .  motetos,  Paris  1534  (Attaingnant),  fo.  16 v. 

2  Thesaurus  musicus.  Nr.  3. 

3  Aus  .,L'ordre  de  l' entreteneue,  et  visite  de  Francois  I.  et  Henry  VIII.  Roys  de  France, 
et  d'Angleterre  entre  Guines  et  Ardres,  au  mois  de  Juin  1520,  s.  Th.  Godefroy,  Le  ceremonial 
francois,  Paris  1649,  Bd.  II,  S.  745  f.  Obgleich  dieser  Bericht  aus  einer  mehr  als  hundert 
Jahre  jüngeren  Quelle  stammt,  haben  wir  keinen  Grund,  an  seiner  Echtheit  zu  zweifeln, 
umso  weniger  als  er,  ähnlich  gefaßt,  in  den  Dokumenten  Heinrichs  VIII.  zu  finden  ist  (s. 
Letters  and  papers  foreign  and  domestic  of  the  reign  of  Henry  VIII.,  hrsg.  von  J.  S.  Brewer, 
London  1867,  vol.  III,  part.  I,  S.  312),  und  als  in  einer  zeitgenössischen  Chronik  von  der 
Mitwirkung  französischer  und  englischer  Sänger  gesprochen  wird  {„tous  les  chantres  du  roy 
de  France  et  du  roy  d' Angleterre  y  estoient,  et  feust  fort  somptueusement  chante'',  Fleurange, 


Zur  Frage  der  Mehrchörigkeit  in  der  ersten  Hälfte  des  16.  Jahrhs.  1^1 

In  der  hier  beschriebenen  Technik  haben  wir  es  also  mit  zwei  einander  gegenüber- 
gestellten Chören  zu  tun,  die  alternierend  die  einzelnen  Teile  der  Messe  zum  Vor- 
trag brachten ,  wobei  man  jedoch  nicht  von  einem  Zusammenwirken  der  beiden 
Chöre  sprechen  kann  \ 

In  der  Gefolgschaft  Josquins  und  Moutons  findet  sich  nun  eine  Reihe  von 
Komponisten ,  welche  die  Alternierungspraxis  im  achtstimmigen  Satz  anwenden ; 
hier  sind  vor  allem  zu  nennen  Meister  wie  Gombert  und  Clemens  non  Papa.  Nach 
dem  Vorbild  ihrer  Vorgänger  wechselt  auch  bei  ihnen  die  Stimmenkombination 
ständig.  Dieser  Stilschule  ist  wohl  auch  Rousee  zuzurechnen,  der  in  seiner  acht- 
stimmigen Motette  ..Regina  celi  letare'"  von  1535 2  wahrscheinlich  als  erster  zwei 
abgeschlossene,  feststehende  Klangkörper  alternieren  läßt.  In  dieser  Komposition 
haben  wir  tatsächlich  eine  regelrechte  Mehrchörigkeit  vor  uns.  Handelte  es  sich 
bei  Josquin  und  Mouton  noch  um  ein  gelegentliches  Vorkommen  von  chorischem 
Wechsel,  so  ist  dieser  Wechsel  hier  zum  Prinzip  erhoben  und  von  Anfang  bis  Ende 
durchgeführt.  Durch  die  imitatorische  Anlage  der  beiden,  aus  Diskant,  Alt,  Tenor 
und  Baß  bestehenden  Chöre  tritt  die  chorische  Wiederholung,  welche  letzten  Endes 
den  tieferen  Sinn  einer  jeden  Alternierungspraxis  bedeutet,  nur  seltener  und  dann 
nicht  so  klar  in  Erscheinung.  Zudem  teilen  sich  die  Chöre  häufig  in  zwei  Stimm- 
paare. Grundsätzlich  ist  zu  bemerken :  wir  haben  es  hier  mit  einer  Form  der 
Mehrchörigkeit  zu  tun ,  bei  der  sich  beide  Chöre  im  Verlauf  des  ganzen  Stückes 
als  geschlossene ,  wenn  auch  durch  die  polyphone  Behandlung  in  der  Wirkung  be- 
einträchtigte Komplexe  darstellen,  ohne  daß  jedoch  ein  korrespondierender  Wechsel 
in  kurzer  Aufeinanderfolge  stattfindet. 

Als  Höhepunkt  dieser  Entwicklung  und  gleichzeitig  als  ihr  Abschluß  haben  die 
mehrchörigen  Psalmen  Adrian  Willaerts  zu  gelten,  denn  darüber  hinaus  ist  im  Prinzip 
keine  weitere  Steigerung  möglich ;  selbst  die  mehrchörigen  Kompositionen  der  beiden 
Gabrieli  und  ihrer  Schule  bieten  eigentlich  nichts  Neues.  Bei  Willaert  finden  sich 
nun  die  einzelnen  Praktiken,  sowohl  die  chorische  Wiederholung  als  auch  die  grund- 
sätzliche Teilung  der  acht  Stimmen  in  zwei  vierstimmige  Klangkörper,  miteinander 
vereinigt.  Der  Stil  dieser  Kompositionen  ist  im  wesentlichen  homophon.  Dies 
wirkt  sich  besonders  an  den  alternierenden  Chorstellen  aus ;  ähnlich  wie  bei  Josquin 
vollzieht  sich  der  Wechsel  meist  in  ziemlich  kurzen  Abständen.  Bei  homogen  auf- 
gebauten Chören 3  findet  an  solchen  Stellen  häufig  ein  Austausch  der  einzelnen 
Stimmen  (bis  auf  den  Baß)  statt.  Diese  Tatsache  beweist  schon  allein ,  welches 
Gewicht  der  Harmonik  in  diesen  Kompositionen  beizumessen  ist.    Das  gleiche  Re- 

Histoire  des  choses  memorables,  chap.  67,  in  Choix  de  chroniques  et  memoires,  hrsg.  von  Buchon, 
Paris  1836,  Bd.  XI,  S.  285). 

1  Daß  wir  es  hier  mit  Figuralmusik  zu  tun  haben  ,  geht  klar  aus  dem  Bericht  eines 
Venezianers  über  diese  Zusammenkunft  hervor,  wo  es  heißt:  „Ii  capelani  .  .  .  cantano  la 
messa,  et  altri  divini  offitii  a  canto  figurato"  (Sanuto,  Diarii,  XXIX,  Spalte  82). 

2  Auffallend  sind  jedenfalls  mannigfache  Reminiszenzen  an  den  Stil  Josquins,  in  melo- 
discher und  harmonischer  Hinsicht.  Die  Komposition  findet  sich  in  Liber  duodecimus  XVII 
.  .  .  salutationes,  Paris  1535  (Attaingnant),  fo.  5  V. 

3  Diese  Form  ist  die  regelmäßigere;  auch  Cerone  (a.  a.  O.  lib.  XII,  cap.  6)  sagt  an- 
läßlich der  Besprechung  der  Mehrchörigkeit :  „Las  partes  de  los  Choros  ordinariamente  son 
bozes  comunes,  mas  extraordinariamente  se  suele  hazer  un  Choro  de  bozes  pares,  y  avezes  de 
bozes  pueriles''. 
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sultat  ergibt  auch  die  Untersuchung  des  Basses,  der  die  harmonischen  Funktionen 
außerordentlich  klar  widerspiegelt.  Neben  homogen  aufgebauten  Doppelchören 
finden  sich  auch  solche,  in  denen  der  eine  Chor  aus  tiefen,  der  andere  aus  hohen 
Stimmen  besteht.  In  diesem  Falle  kommt  es  zu  einem  für  die  Harmonik  höchst 
bedeutsamen  regelmäßigen  Wechsel;  häufig  wird  dabei  eine  Tonikagruppe  in  eine 
Ober-  oder  Unterdominantgruppe  versetzt.  Diese  kurzen  Hinweise  mögen  genügen, 
um  zu  beweisen,  welch  hervorragende  Rolle  diesen  Kompositionen  durch  die  Weiter- 
ausbildung des  funktionalen  Systems  in  der  Geschichte  der  Harmonik  zusteht. 

Die  vielfach  verbreitete  Ansicht,  daß  die  Entstehung  der  Mehrchörigkeit  schlecht- 
hin mit  der  räumlichen  Anlage  der  Markuskirche  zu  Venedig  in  Verbindung  zu 
bringen  sei,  ist  schon  seit  langem  in  Frage  gestellt  worden.  Wir  glauben  aber  in 
den  vorstehenden  Ausführungen  nachgewiesen  zu  haben,  daß  die  Gegenüberstellung 
von  mehreren  Chören  keineswegs  eine  italienische  oder  gar  venezianische  Stileigen- 
tümlichkeit ist,  sondern  daß  sich  im  Norden  die  Entwicklung  des  mehrchörigen 
Stils  vollzieht ,  an  deren  Endpunkt  der  Niederländer  Adrian  Willaert  und  seine 
Schule  stehen. 
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Die  Fantasien  in  Emanuel  Adriansens 
Pratum  musicum  (1600) 

Von 

Povl  Hamburger,  Kopenhagen 

Die  Königliche  Bibliothek  zu  Kopenhagen  besitzt  ein  Exemplar  des  im  Jahre 
1600  in  Antwerpen  bei  Petrus  Phalesius  gedruckten  Lautenbuches  „Pratum 
musicum"  des  niederländischen  Lautenisten  Emanuel  Adriansen.  Das  Buch,  ein 
Folioband  mit  80  numerierten  Blättern,  enthält  89  Kompositionen,  teils  reine  In- 
strumentalmusik (Fantasien  und  Tänze),  teils  Bearbeitungen  von  geistlichen  und  welt- 
lichen Vokalstücken  verschiedener  Meister,  u.  a.  Ciprian  de  Rore,  Andrea  Gabrieli, 
Orlandus  Lassus.  Notiert  sind  die  Stücke  in  der  jüngeren  französischen  Lautentabu- 
latur:  sechs  Linien1,  welche  die  Chöre  darstellen,  und  die  Buchstaben  a — 1  als 
Bezeichnung  für  die  Bünde.  Bei  jedem  der  vokalen  Stücke  sind  zugleich  die  Diskant- 
und  Baßstimme  der  betreffenden  Vorlage  in  Mensuralnoten  aufgezeichnet.  Auf  dem 
Titelblatt  ist  zu  lesen :  Pratum  musicum  longe  amoenissimum  cuius  .  .  .  ambitu  (praeter 
varii  generis  automata  seu  phantasias)  comprehendentur :  Selectissimi  diversorum 
Autorum  et  Idiomatum  Madrigales  etc.  Omnia  ad  Testudinis  Tabulaturam  fideliter 
redacta  per  id  genus  Musices  experientissimum  ariificem  Emanuel  Hadrianium  Ant- 
werpiensem.  Editio  nova  priori  locupletior.  Antwerpia.  Ex  Typograpkia  Musica 
Petvi  Phalesij,  Anno  1600.  —  Auf  dem  folgenden  Blatt  steht  eine  italienische  Wid- 
mung: AI  molto  mag00  sigr  e  patron  mio  osservandis.  al  tig.    Henrico  Tibaut. 

Das  Werk,  von  dem  sich  außer  in  Kopenhagen  Exemplare  in  Brüssel  und  im 
British  Museum  befinden,  wird  gewöhnlich3  als  2.  Auflage  eines  gleichbetitelten 
Druckes  aus  dem  Jahre  1584 3  bezeichnet,  eine  offenbar  irrtümliche  Annahme.  Aus 
A.  Goovaerts  ,.Histoire  et  bibliographie  de  la  iypographie  musicale  dans  les  Pays- 
Bas"  (Anvers  1880),  die  den  vollen  Titel  sämtlicher  Werke  Adriansens  mitteilt  und 
daneben  Mitteilungen  über  den  Inhalt  gibt,  geht  nämlich  hervor,  daß  die  2.  Auflage 
des  erwähnten  Werkes  bereits  1592  erschien4,  gleichzeitig  mit  einem  ganz  neuen 
Werk  ..Novum  pratum  musicum".  Das  1600  gedruckte  Buch  dagegen  hat  nicht 
nur  einen  bedeutend  geringeren  Umfang  wie  die  Ausgabe  von  1584  (diese  enthält 
195  Stücke),  sondern  zeigt  zum  Teil  ganz  andere  Autornamen.  Es  handelt  sich 
also  bei  dieser  Ausgabe  nicht  um  einen  einfachen  Neuabdruck,  sondern  um  einen 
„zweiten  Band",  wie  ja  eigentlich  schon  aus  den  Worten  ..Editio  nova  priori  locu- 
pletior" auf  dem  Titelblatt  hervorgeht. 

Über  die  Lebensumstände  Adriansens  wissen  wir  vorläufig  ganz  wenig.  Was 
selbst  in  neueren  Handbüchern  und  Lexika  über  ihn  zu  lesen  ist,  beruht  noch  ganz  auf 

1  Die  ältere  französische  Lautennotation  hatte  nur  —  wie  die  übrigen  romanischen  Tabu- 
laturen  ebenfalls  —  5  Linien ;  die  Herrschaft  des  Sechsliniensystems  scheint  mit  dem  ersten 
Werke  Adriansens  (1584)  zu  beginnen  (vgl.  Joh.  Wolf,  Handb.  d.  Notationskunde  II,  S.  83). 

2  Vgl,  u.  a.  Johs.  Wolf  a.  a.  O.,  S.  97  und  SIMG  VII,  S.  182,  Anm.  1. 

3  Berlin,  Preuß.  Staatsbibliothek.  Scheint  Unikum  zu  sein  (vgl.  Wolf  a.  a.  O.  und 
Rob.  Eitner,  Quellenlexikon  I,  S.  44). 

4  Ein  Exemplar  dieser  Ausgabe  besaß  Dr.  W.  Wolffheim;  s.  Auktionskatalog  I,  Nr.  1183. 
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Fetis1.  Dieser  weiß  nur,  daß  Adriansen  in  der  letzten  Hälfte  des  16.  Jahrhunderts 
lebte  und  als  einer  der  vorzüglichsten  Lautenisten  seiner  Zeit  gerühmt  wurde.  Von 
seinen  Werken  heißt  es,  daß  es  den  berühmtesten  Virtuosen  zu  Anfang  des  18.  Jahr- 
hunderts Schwierigkeiten  bereitet  hätte,  seine  Sätze  auszuführen.  Trotz  dieses  ver- 
lockenden Urteils  hat  sich  die  Forschung  bisher  fast  nicht  mit  den  Werken  Adri- 
ansens beschäftigt.  Zwar  hat  Tobias  Norlind  in  seiner  Studie  ..Zur  Geschichte 
der  Suite"  2  die  Stellung  Adriansens  innerhalb  der  Entwickelung  der  Suitenform  kurz 
besprochen,  in  Neuausgaben  liegt  aber  meines  Wissens  nur  eine  Gagliarde 3  in  Über- 
tragung von  Wasielewski4  vor.  Die  dritte  der  fünf  Fantasien,  welche  das  Werk  von 
1600  einleiten,  ist  in  eine  wenige  Jahre  später  entstandene  Handschrift,  das  Lauten- 
buch von  Johann  Thysius5  übergangen,  das  von  J.  P.  N.  Land  in  dem  Aufsatz 
„Het  Luitbook  van  Thysius" 6  beschrieben  und  teilweise  veröffentlicht  ist.  Diese 
Fantasie  wird  von  Land  in  moderner  Übertragung  mitgeteilt7,  ohne  daß  der  Heraus- 


1  Biographie  universelle  des  Musiciens  (Paris  1862,  2.  Ausgabe)  I,  S.  24. 
*  SIMG  VII,  S.  272. 

3  Ausgabe  1600,  Fol.  69b. 

4  Geschichte  der  Instrumentalmusik  im  16.  Jahrhundert  (1878),  Beispiel  16.  Später  in 
Max  Steinitzers  „Musikgeschichtlichen  Atlas"  (1908),  S.  30  aufgenommen.  Da  hier  ein 
nicht  unwesentlicher  Lesefehler  Wasielewskis  wiederkehrt,  sei  es  mir  gestattet,  ihn  zu  be- 
richtigen. In  Takt  19  und  in  dem  korrespondierenden  Takt  24  der  betreffenden  Gagliarde 
liest  W.  den  Buchstaben  h  =  d"  auf  der  obersten  Linie  der  Tabulatur  als  b  =  as'  (gis'j, 
wodurch  folgende  melodisch  wie  harmonisch  ganz  sinnlose  Akkordverbindung  entsteht: 


I 


=5t 


Die  Stelle  muß  demnach  so  aussehen: 


I 


i 


s  Kgl.  Bibl.  zu  Leyden.  Das  Buch,  ein  Sammelwerk,  das  einen  sehr  umfangreichen 
Stoff  von  geistlichen  und  weltlichen  Liedern,  Tänzen  und  Fantasien  enthält,  scheint  von 
dem  Theologen  J.  A.  Smouth  (1578— 1646)  während  dessen  Studienjahren  in  Leyden  '1595 
bis  1601)  geschrieben  zu  sein.  Es  hat  eine  bemerkenswerte  Parallele  in  einer  fast  gleich- 
zeitig entstandenen,  in  Anlage  und  Inhalt  stark  verwandten  Lautenhandschrift  (Ms.  Thott 
841,  40  Kopenhagen),  die  ebenfalls  von  einem  theologischen  Studenten,  dem  Dänen  Petrus 
Fabricius  in  Rostock  ausgefertigt  ist  (vgl.  meinen  Aufsatz  in  ZfM  XI,  S.  in). 

6  Tijdschrift  voor  Noord-Nederlands  Muziekgeschiedenis,  Deel  I — ///  (1875  — 1893). 

7  A.  a.  O.  II  S.  162.  Freilich  zeigt  die  Fassung  bei  Land  dem  Original  bei  Adriansen 
gegenüber  beträchtlich  viele  Abweichungen,  die  natürlich  z.  T.  schon  vom  Schreiber  der 
Thysius-Handschrift  herrühren  können.  Sicher  wäre  Land  der  Absicht  des  Komponisten 
näher  gekommen,  hätte  er  im  2.  Takt  auf  dem  3.  Viertel  in  der  Oberstimme  /"  (an  der 
vorhergehenden  Note  gebunden)  statt  b"  notiert.  •  Im  7.  Takt  ist  nach  Adriansen  überall 
e'  statt  es'  zu  lesen.  Die  synkopierte  Note,  22.  Takt  4.  Viertel  und  23.  Takt  1.  Viertel  muß 
c"  sein;  das  d"  sicher  Druckfehler. 
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geber,  wie  es  scheint,  die  Identität  mit  dem  Stück  bei  Adriansen  bemerkt  hat.  Auch 
die  eben  erwähnte  Gagliarde  Adriansens  kehrt  in  der  Handschrift  wieder  \ 

Von  den  Fantasien  Adriansens  aus  dem  Jahre  1600 2  legen  wir  nun  die  drei  un- 
seres Erachtens  wertvollsten  Stücke,  nämlich  das  zweite,  vierte  und  fünfte  vor.  Bedeu- 
tend ist  auch  die  dritte  von  Land  herausgegebene  Fantasie,  schwächer  wirkt  die  erste, 
die  jedenfalls  das  aus  den  anderen  Stücken  gewonnene  Bild  mit  keinen  neuen  Zügen 
bereichert.  ..Stilkritik"  soll  hier  nicht  geübt  werden;  dazu  ist  die  künstlerische 
Physiognomie  Adriansens  noch  zu  schwach  beleuchtet,  wie  ja  überhaupt  die  Fäden, 
die  seine  Kunst  mit  dem  übrigen  Schaffen  seiner  Zeit  verbinden,  bei  weitem  noch 
nicht  aufgedeckt  sind.  Daher  sollen  die  Stücke  nur  unter  ganz  allgemeinen  Gesichts- 
punkten, in  ihrer  Beziehung  zur  Gattung  „Fantasia"  betrachtet  werden, 

Auf  dem  Titelblatt  sind  die  Fantasien  als  „automata  seu  phantasias"  bezeichnet. 
Dies  Wort  „automata-  scheint  nach  Ambros3  nur  eine  gelehrte,  niederländische  Be- 
nennung zu  sein,  ohne  Besonderes  über  den  Charakter  der  Stücke  zu  sagen4.  In  der 
Tat  sind  die  Fantasien  Adriansens  auch  in  keiner  Beziehung  wesensverschieden  von  den 
uns  bekannten  italienischen,  deutschen  und  spanischen  Stücken  dieser  Gattung.  Wie 
aus  den  jüngst  von  Oscar  Deffner  vorgenommenen  Untersuchungen  hervorgeht5, 
scheint  die  Bezeichnung  ..Fantasia-  aus  dem  im  16.  Jahrhundert  überall  vielge- 
pflegten extemporierten  Spiel  hervorgegangen  zu  sein.  Dies  entwickelte  sich  einer- 
seits in  der  Richtung  der  ungebundenen,  mehr  mit  Koloraturen  und  Akkorden 
arbeitenden  Toccata,  versuchte  sich  aber  andererseits  der  komponierten  Form  des 
durchimitierten  Ricercars  anzunähern.  Die  Benennung  „Fantasie"  besagt  demnach 
nur,  daß  es  sich  um  eine  Improvisation  handelt,  die  aus  irgend  einem  Grunde 
einer  schriftlichen  Fixierung  würdig  befunden  wurde;  über  die  Formung  hat 
sie  aber  nichts  Bestimmtes  auszudrücken.  Das  Bestreben  nach  Festhaltung  eines 
einzigen  Kernmotivs  durch  den  ganzen  Satz,  zwar  unter  stetiger  Umbildung,  die 
den  späteren  Verlauf  der  Entwickelung  der  Fantasie  tatsächlich  kennzeichnet,  ist 
schon  im  Ricercar  vorgebildet,  wie  es  umgekehrt  sehr  viele  Fantasien  mit  mehreren 
Imitationsmotiven  gibt.  Eine  Unterscheidung  zwischen  Ricercar  und  Fantasie  nach 
der  Anzahl  der  Motive,  wie  sie  u.  a.  Max  Seiffert6  versucht  hat,  läßt  sich  also  wenig- 
stens für  die  Ursprungszeit  nicht  aufrechterhalten.  Als  Unterscheidungsmerkmal  gilt 
eigentlich  nur  die  weniger  strenge  Haltung,  die  gewöhnlich  den  Fantasien,  zufolge 
ihres  Hervorgehens  aus  dem  freien  Spieltrieb,  im  Gegensatz  zu  der  strengeren  Fak- 
tur der  komponierten  Formen  eigen  ist. 

1  In  dieser  Verbindung  spricht  Land  selbst  von  einer  Beziehung  des  „Thysius-Buches1, 
zu  Adriansen,  indem  ihm  die  Gagliarde  durch  die  Veröffentlichung  von  Wasielewski  be- 
kannt war. 

2  Sie  stehen  auf  Fol.  2b— 5a.  —  Diese  fünf  Fantasien  sind  nicht  die  einzigen  vom 
Autor  gedruckten  Stücke  dieser  Gattung.  In  den  älteren  Sammlungen  von  1584  und  1592 
finden  sich  nach  Fetis  ferner  12  solche  Stücke,  darunter  einige  für  2,3  und  4  Lauten;  eine 
Fantasie  für  4  Lauten  über  das  flämische  Lied  Hubert  Waelrants  „Als  ick  winde"-  wird 
vom  genannten  Forscher  wegen  ihrer  harmonischen  Kombinationen  besonders  hervorgehoben. 

3  Geschichte  der  Musik  III,  S.  429. 

4  Schon  in  dem  1 568  bei  Phalesius  in  Löwen  gedruckten  „Luculentum  Theatrum  musicum'- 
sind  die  Fantasien  so  bezeichnet. 

5  O.  Deffner,  Uber  die  Entwicklung  der  Fantasie  für  Tasteninstrumente.  Kieler 
Dissertation  1928.    Vgl.  zum  Folgenden  besonders  S.  21  ff.  und  S.  90 ff. 

6  Vgl.  Geschichte  der  Klaviermusik,  S.  3 2  ff. 
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Daß  wir  auch  bei  den  Fantasien  Adriansens  mit  Improvisationen  zu  tun  haben, 
ist  unverkennbar.  Die  fünfte  Fantasie,  die  hauptsächlich  mit  Koloraturen  und  Ak- 
korden arbeitet,  gehört  so  rein  der  Gattung  ..Preambulum-  oder  „Toccata"  an.  Die 
übrigen  vier  beginnen  zwar  im  imitierenden  Stil,  bald  laßt  aber  der  Komponist 
seine  Spielfreudigkeit  frei  walten:  Koloraturen,  sequenzierende  Läufe  und  Akkord- 
reihen bilden  fast  allein  die  Fortspinnungselemente.  Liegt  zwar  in  der  Freizügigkeit 
dieser  Stücke  eine  Ankündigung  der  Spätzeit  der  alten  Lautenpolyphonie1,  so  ent- 
schädigt dafür  ihre  reiche  Fülle  von  echt  instrumentalen  Zügen,  die  deutlich  auf 
die  Folgezeit  weisen.  Besonders  hervorzuheben  ist  in  der  zweiten  Fantasie  die 
komplementäre  Rhythmik  (T.  34 — 39)  und  die  sehr  fein  ausgesponnene,  kanonische 
Episode  (T.  48 — 54)  und  in  der  vierten  Fantasie  die  z.  T.  parallel  geführten  Gänge 
(T.  33 ff).  Die  fugierten  Teile,  die  überall  4stimmig  disponiert  sind,  stehen  noch 
stark  unter  vokalem  Einfluß. 

Formal  zeigen  die  zwei  ersten  Fantasien  deutlich  ein  Streben  nach  Dreiteilung. 
Die  erste  (hier  nicht  mitgeteilte)  hat  einen  ricercarmäßigen  Einleitungsteil,  der  fünf 
verschiedene  Motive  sukzessiv  verarbeitet,  danach  einen  zweistimmigen,  koloristischen 
Zwischensatz  im  ..präambulierenden"  Stil  und  endlich  einen  stark  von  Sequenzen 
durchsetzten,  frei  motivischen  Schlußteil,  der  ganz  im  Akkordischen  aufgeht.  In 
der  zweiten  Fantasie  kehrt  zum  Schluß  die  fugierte  Arbeit  wieder2.  Bei  der  dritten3 
und  vierten  Fantasie  merkt  man  den  Versuch  die  verschiedenen  Motive  durch  Um- 
bildung des  Einleitungsmotivs  zu  gewinnen,  dies  in  der  erstgenannten  auch  für  die 
Zwischenspiele. 

Das  interessanteste  und  weitaus  bedeutendste  dieser  Stücke  ist  die  fünfte  Fan- 
tasie, die  wohl  zu  den  größten  Leistungen  innerhalb  der  freien  Formen  in  der 
Lautenmusik  des  16.  Jahrhunderts  gehört.  Mit  kühn  geschwungenen  Linien  von 
fast  rezitativischer  Wirkung  setzt  das  Stück  ein;  es  geht  in  einen  akkordischen 
Satz  über,  dessen  viele  ornamentalen  Verbrämungen  fast  alle  durch  Wiederholung, 
Umbildung,  Imitation  etc.  motivisch  ausgewertet  sind.  Abgesehen  von  den  etwas 
stereotypen ,  kirchentonartlichen  Kadenzen 4,  durch  welche  die  Teilung  des  Stückes 
erfolgt,  ist  es  von  jeder  Bindung  ans  vokale  Vorbild  frei.  Man  spürt  hier  —  wie 
überhaupt  in  der  merkwürdig  persönlichen  Färbung,  die  das  ganze  Stück  durchdringt 
—  schon  den  Geist  des  Barocks.  Vieles  —  besonders  die  Einleitung  —  erinnert 
auffallend  an  den  Toccatenstil  Frescobaldis5.  Zusammenhänge  sollen  hier  nicht 
konstruiert  werden ;  doch  bleibe  nicht  unerwähnt,  daß  Frescobaldi  während  seiner 
Lehrjahre  in  den  Niederlanden  (1605 — 08),  wo  er  sich  u.  a  in  Brüssel  und  Ant- 
werpen aufhielt,  schwerlich  mit  den  offenbar  vielverbreiteten  Werken  Adriansens  uft- 


1  Noch  die  von  Koczirz  (DTÖ,  Bd.  37)  publizierten  Fantasien  des  siebenbürgischen 
Lautenisten  Valentin  Greff  Bakfark  von  1552  und  1564  zeigen  eine  durchaus  glatte,  ricer- 
carmäßige  Faktur;  dasselbe  gilt  auch  —  um  ein  italienisches  Beispiel  anzuführen  • —  für  die 
späte,  sehr  glänzende  .,Fantasia  nonaLL  des  Simone  Molinari  (1599),  der  doch  auf  Toccaten- 
manier eine  Einleitung  (Akkorde  und  Gänge)  vorangestellt  ist  (in  Chilesotti,  Lauten- 
spieler des  16.  Jahrhunderts,  S.  170). 

2  Dieselbe  Formung  (Imitation-freie  Zwischenspiele-Imitation)  zeigen  die  von  E.  Engel 
(Die  Instrumentalformen  in  der  Lautenmusik,  191 5)  mitgeteilten  Fantasien  des  Sixt.  Kargel 
und  Waisselius  aus  dem  Ende  des  16.  Jahrhunderts ;  hier  sind  Einleitungs-  und  Schluß- 
imitationen freilich  im  Gegensatz  zu  Adriansen  nur  bescheidene  Anläufe. 

3  Vgl.  Land  a.  a.  O.,  S.  162. 

4  Sonst  wirkt  das  Stück  auch  harmonisch  „modern1',  siehe  besonders  die  drei  letzten 
Takte,  deren  prächtig  gewölbte  Melodik  von  den  farbigen  Harmonien  fein  unterstützt 
wird. 

5  Vgl.  besonders  die  ersten  Takte  des  „Preludio11  in  gmoll  (inBossi,  Alte  italienische 
Meister  S.  12)  und  der  Schlußteil  der  Toccata  5ta  in  A.  G.  Ritter,  Zur  Geschichte  des 
Orgelspiels  II,  S.  27. 
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vertraut  geblieben  ist1.  Erst  weitere  Forschungen  über  Adriansen  werden  aber  die 
Möglichkeit  bieten,  darüber  zur  Klarheit  zu  gelangen,  wie  auch  die  Frage  nach  den 
Voraussetzungen  seiner  eigenen  Kunst  noch  dahingestellt  sein  muß.  Vielleicht  sind 
doch  gewisse  instrumentale  Züge,  z.  B.  die  obenerwähnten  Parallelgänge  und  komple- 
mentären Rhythmen  auf  die  englische  Virginalmusik,  die  ja  schon  im  letzten  Drittel 
des  16.  Jahrhunderts  auf  den  niederländischen  Orgel-  und  Klavierstil  stark  eingewirkt 
hatte,  zurückzuführen.  —  Wir  hoffen,  daß  die  hier  mitgeteilten  Proben  der  Kunst 
Adriansens  dazu  mithelfen  werden,  den  Namen  des  Meisters  wieder  zu  Ehren  zu 
bringen. 

Zum  Schluß  einige  Bemerkungen  zur  Übertragungsmethode.  Ich  habe  es  vor- 
gezogen —  im  Anschluß  an  die  u.  a.  von  Körte2  und  Koczirz3  angewandte  Praxis  — 
eine  Rekonstruktion  der  Polyphonie  dieser  Stücke  zu  versuchen.  Zu  der  neuerdings 
von  Leo  Schrade4  vorgeschlagenen  Methode,  die  —  zwar  neu  in  der  Begründung  — 
im  Prinzip  nur  als  eine  Wiederbelebung  der  „philologischen"  Methode  Wasielewskis  5 
hervortritt,  konnte  ich  mich  dagegen  nicht  entschließen,  weil  ich  mit  den  Grundan- 
sichten Schrades  nicht  ganz  einverstanden  bin.  Was  im  Vorwort  der  angeführten 
Ausgabe  über  die  Nicht-Unzulänglichkeit  der  Lautennotation,  über  die  Labilität  des 
Lautenklanges,  wie  über  die  „Polyphonie  der  Laute",  die  „anderen  Gesetzen  unter- 
liegen soll,  als  die  übrigen  uns  bekannten  polyphonen  Strukturen  derselben  Zeit", 
gesagt  wird,  scheint  mir  alles  ein  wenig  spekulativ  ausgefallen  zu  sein.  Eine  ein- 
gehende Kritik  ist  hier  nicht  am  Platze;  es  schien  mir  aber  notwendig,  meinen 
Standpunkt  in  dieser  Frage  hier  mindestens  zu  präzisieren;  ich  hoffe  bei  späterer 
Gelegenheit  mich  darüber  genauer  aussprechen  zu  können. 


1  Wir  unterschätzen  dabei  nicht  den  zweifelsohne  weit  stärkeren  Einfluß  eines  Claudio 
Merulo;  immerhin:  den  Zug  nach  Verteilung  der  Spannung  und  Bewegung  auf  den  ge- 
sammten  Stimmkomplex,  nach  Konzentration  in  Form  und  Ausdruck,  der  die  Kunst  Fresco- 
baldis  kennzeichnet,  haben  wir  nie  so  stark  vorgebildet  empfunden  wie  in  dieser  Fantasie 
Adriansens. 

2  Vgl.  O.  Körte,  Laute  und  Lautenmusik  bis  zur  Mitte  des  1 6.  Jahrhunderts  (Publi- 
kationen der  IMG,  Beiheft  I.  3,  1901). 

3  Vgl.  DTÖ,  Bd.  37. 

4  Vgl.  Publikationen  älterer  Musik  (herausgegeben  von  der  Abteilung  z.  H.  älterer  Musik 
bei  der  Deutschen  Musikgesellschaft)  2.  Jahrgang,  1927;  Luis  Milan,  Musikalische  Werke. 

5  Vgl.  a.  a.  O.,  S.  115,  wo  die  strenge  Forderung  aufgestellt  wird,  daß  wir  uns  einfach 
an  das  zu  halten  haben,  was  vor  uns  auf  dem  Papier  steht. 
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I.  Fantasia  seconda. 
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II.  Fantasia  quarta. 
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H.  Biehle,  Die  ästhetischen  Grundlagen  der  französischen  Gesangskunst  usw.  161 


ls  im  ersten  Drittel  des  17.  Jahrhunderts  die  Gattung  der  Airs  de  cour,  ein- 


l\  stimmiger  Lieder  mit  Begleitung,  blühte,  hatte  Frankreich  keine  solchen  Gesangs- 
künstler zur  Verfügung,  wie  die  Begründer  der  italienischen  Oper,  Peri  und  Caccini. 
Damals  beherrschten  „douceur  und  mignardise"  den  französischen  Gesang.  Mer- 
senne  wünschte  als  erster  mehr  Ausdruck  und  Leben.  Trotzdem  durfte  er,  der 
selbst  die  Ansicht  vertrat,  daß  die  Natur  sehr  wenig  gute  und  vollkommene  Stim- 
men hervorbringe,  bekennen1: 

„Kein  Volk  singt  so  angenehm,  wie  das  französische;  obwohl  die  anderen 
stärkere,  hellklingendere,  reinere  und  volltönendere  Stimmen  haben,  so  sind  sie 
dennoch  nicht  so  süß  und  bezaubernd,  wie  die  der  Franzosen.  Die  Italiener  be- 
obachten mancherlei  in  ihrem  Vortrag,  dessen  die  Unsrigen  ermangeln,  weil  sie, 
soviel  sie  können,  die  Leidenschaften  und  Erregungen  darstellen  mit  einer  beson- 
deren Heftigkeit,  daß  man  meinen  könnte,  sie  seien  selbst  von  den  Gemütserre- 
gungen ,  die  sie  singend  darstellen ,  ergriffen.  Statt  dessen  begnügen  sich  unsre 
Franzosen  damit,  dem  Ohre  zu  schmeicheln  und  befleißigen  sich  einer  unaus- 
gesetzten Süßlichkeit  in  ihren  Gesängen,  was  die  Energie  ausschließt". 

Wir  verdanken  Mersenne  auch  wertvolle  ästhetische  Bemerkungen  über  die 
Klangfarbe  in  der  Stimme: 

„Die  Stimme  muß  den  beabsichtigten  Ton  genau  treffen,  den  angesungenen 
Ton  gut  aushalten,  ohne  ihn  nach  oben  oder  unten  abweichen  zu  lassen;  sie  muß 
biegsam  sein,  um  sich  mit  Leichtigkeit  durch  alle  Intervalle  bewegen  zu  können. 
Es  gibt  noch  einige  andere  Eigenschaften ,  die  in  einer  Stimme  erwünscht  sind, 
die  man  aber  ziemlich  selten  antrifft,  z.  B.  die  Milde  und  einen  gewissen  Timbre, 
der  die  Hörer  entzückt  und  hinreißt.  Denn  die  harten  Stimmen  gefallen  nicht, 
mögen  sie  die  Töne  auch  richtig  treffen  und  die  andern  Qualitäten  haben,  von 
denen  ich  sprach.  Eine  der  größten  Vollkommenheiten  des  Gesanges  besteht  in 
der  guten  Aussprache  der  Worte  und  in  einer  so  deutlichen  Wiedergabe,  daß 
auch  nicht  eine  einzige  Silbe  verloren  geht". 

Eine  neue  Epoche  der  französischen  Gesangskunst  soll  der  Sänger  Pierre  de  Nyert 
nach  1630  eingeleitet  haben;  zwischen  1640  und  1675  gewann  die  Sprache  an  „Prä- 
zision und  Finesse";  Umfang  und  Intervalle  vergrößerten  sich.  Es  bestanden  da- 
mals auch  Schwierigkeiten  durch  die  Sprachsonderheiten  der  einzelnen  Provinzen. 
Die  schönsten  Stimmen  kamen  aus  den  Provinzen  du  Midi,  also  aus  dem  Süden; 
aber  dort  sprach  man  kaum  französisch  2. 

1  Mersenne,  Harmonie  universelle  1636/37.  Vgl.  B.  Ulrich,  Über  die  Grundsätze 
der  Stimmbildung  usw.,  Leipzig  1910. 

2  Theodore  Gerold,  L'art  du  chant  en  France  au  XVIIe  stiele.  Puhl,  de  la  Faculte 
des  Lettres  de  l'Universite  de  Strasbourg,  1921. 
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Bacilly,  der  wichtigste  französische  Stimmtheoretiker  nach  Mersenne,  führt 
den  Aufschwung  in  der  Gesangskunst  darauf  zurück,  daß  man  jetzt  auf  den  Sinn 
der  Worte  achte  und  auf  die  Aussprache  Rücksicht  nehme.  Die  Anwendung  der 
Diminutionen  geschehe  nur  noch  da,  wo  der  Ausdruck  es  gestatte 

Auch  Bacilly  äußert  sich  über  die  Stimmqualitäten: 

„Eine  schöne  Stimme  ist  wohl  zu  unterscheiden  von  einer  guten;  durch 
Übung  kann  auch  eine  gute  Stimme  zur  höchsten  Vollendung  geführt  werden; 
eine  schöne  Stimme  allein  genügt  nicht;  wieviel  hängt  noch  von  dem  Ohre,  dem 
sprachlichen  Talent  und  dem  Empfindungsvermögen  ab!  Deswegen  ist  eine  nur 
gute  Stimme,  wenn  sie  einer  geistig  regen  Natur  angehört,  einer  lediglich  schönen 
Stimme  vorzuziehen.  Die  tiefen  Stimmen  sind  den  anderen  gleichberechtigt,  nur 
die  Baßstimme  scheint  ausschließlich  geeignet,  den  Zorn  auszudrücken". 

Ludwig  dem  XIV.  verdankte  die  Hofkapelle,  die  unter  Heinrich  IV.  und  Lud- 
wig XIII.  aus  8  Bässen,  8  Tenören,  8  Alten,  2  mutierenden  Diskantisten  und  6  Chor- 
knaben bestanden  hatte,  eine  Erhöhung  auf  6o  Sänger,  so  daß  im  fünfstimmigen 
Satz  jede  Stimme  zwölffach  besetzt  war2.  Unter  den  kgl.  Kammersängern  ragte 
Dubrail  hervor,  der  das  hohe  D  mit  Bruststimme  sang.  Man  bewunderte  nament- 
lich seine  brillante  Ausführung  des  Amen  in  dem  Dixit  Dominus  von  Lalande,  dem 
Paradepferd  der  damaligen  Tenöre.  Wollte  man  sich  als  Tenor  einen  Ruf  sichern, 
mußte  man  sich  dieser  gefährlichen  Probe  unterzogen  haben3. 

Lully  scheinen  nicht  gerade  phänomenale  Stimmen  zur  Verfügung  gestanden 
zu  haben,  denn  er  ist  in  seinen  Anforderungen  an  die  Sänger  ziemlich  maßvoll. 
Ja,  ein  Gesangsvirtuose  wäre  wohl  in  Lullys  Opern  nicht  auf  seine  Kosten  gekom- 
men, wo  dem  Sänger  jedes  eigenmächtige  Ändern  und  Verzieren  untersagt  war  und 
die  Deklamation  im  Vordergrund  stand.  In  dieser  Beziehung  galt  seine  berühm- 
teste Heldin,  Marthe  le  Rochois ,  als  ein  vollkommenes  Muster;  außerdem  verdankt 
er  ihr  manchen  wertvollen  Rat  in  Gesangsdingen. 

Im  18.  Jahrhundert  haben  sich  namentlich  Rameau,  Jeliotte  und  Marie  Fei  die 
größten  Verdienste  um  die  Gesangskunst  erworben,  was  in  der  bekannten  Encyclo- 
pedie  175 1,  Art.  Chanteur,  bestätigt  wird: 

„Nous  jouissons  de  nos  jours  d'un  chanteur  et  d'une  chanteuse  qui  ont  porte 
le  goüt,  la  precision,  l'expression  et  la  leger etS  du  chant  ä  un  point  de  perfection 
qu'avant  eux  n'avait  ni  prevü  ni  crü  possible.  L'art  leur  est  redevable  de  ses  plus 
grands  progres ;  cor  c'esi  sans  doute  aux  possibililSs  que  M.  Rameau  a  pressenties 
dans  leurs  voix  flexibles  et  brillantes,  que  VopSra  doit  ces  morceaux  saillans,  dont 
cet  illustre  compositeur  a  enrichi  le  chant  Frangois.  Les  petits  Musiciens  se  sont 
d'abord  Steves  contre  plusieurs  admirateurs  du  chant  ancien,  parce  qu'ils  n'en  con- 
noissoient  point  d'autre  ont  ete  revoltes  en  voyant  adapter  une  partie  des  traits  diffi- 
cilles  et  brillans  des  Italiens,  ä  une  langue  qu'on  n'en  croyait  pas  susceptible;  des 
gens  d'un  esprit  Stroit,  que  toutes  les  nouveautSs  allarment,  et  qui  pensent,  orgeuil- 
leusement  que  l'Stendue  tres  bornSe  de  leurs  connoissances  est  le  nec  plus  ultra  des 
efforts  de  l'art,  ont  tremble  pour  le  goüt  de  la  notation.  Elle  a  ri  de  leurs  craintes 
et  dedaigne  leurs  foibles  cris:  entramSe  par  le  plaisir,  eile  a  ScoutS  avec  transpori 
et  son  enthousiasme  a  partage  les  applaudissements  entre  le  compositeur  et  les  exe- 

1  Bacilly,  Remarques  curieuses  sur  l'art  de  bien  chanter,  1679.  Vgl.  H.  Goldschmidt, 
Handbuch  d.  deutschen  Gesangspädagogik,  Leipzig  191 1,  S.  loff. 

2  Schletterer,  Geschichte  der  Hofkapelle  der  franz.  Könige,  Berlin  1884. 

3  Verf.  hat  auf  der  Bibl.  Nat.  zu  Paris  leider  vergeblich  nach  einem  Ex.  geforscht. 
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cutans.  Les  talens  des  Rameau,  des  Jeliote  et  des  Fei,  sont  bien  dignes  en  efjet 
d'etre  unis  ensemble". 

Während  damals  in  Italien  die  Soprankastraten  als  das  Höchste  der  Gesangs- 
kunst galten ,  konnten  die  Italiener  weder  in  den  Kirchenmusiken  noch  auf  dem 
Theater  Bassisten  und  nur  selten  Altisten  leiden.  Sie  ließen,  wie  Volkmann  be- 
richtet1, kaum  zu  Nebenrollen  in  den  Opern  einen  Tenor  zu.  Die  Bassisten  ge- 
hörten in  die  komische  Oper,  wo  sie  den  Italienern  schon  durch  ihre  Stimme  ko- 
misch schienen  und  sie  zum  Lachen  brachten.  Erst  im  Laufe  des  18.  Jahrhunderts 
gewannen  die  Tenöre,  die  man  vorher  nur  für  Väter,  Wüteriche  und  Intriganten 
verwendete,  als  Liebhaber  gegenüber  den  Kastraten  Boden.  Der  Baß  erschien  nur 
in  Episodenrollen,  meist  um  Komik  oder  Zorn  auszudrücken. 

Auch  in  Frankreich  standen  noch  tiefe  Stimmen  im  Hintergrund.  Zuerst  hat 
Campra  in  seinem  Tancred  1702  die  große  Rolle  der  Clorinda  für  eine  Kontra- 
Altstimme  geschrieben2. 

Im  gleichen  Jahre  gab  Abbe  Raguenet  über  die  Verwendbarkeit  der  Stimm- 
gattungen Aufschluß3: 

„So  haben  auch  unsere  Opern  einen  großen  Vorzug  und  Vortheil  für  den 
Italiänischen  wegen  der  tieffen  Baßstimmen,  die  bey  uns  so  gemein  und  in  Italien 
so  rar  sind.  Denn  nach  dem  Urtheil  aller  Ohren  kann  nichts  angenehmeres  seyn 
als  eine  schöne  tieffe  Baßstimme.  Der  bloße  Klang  solcher  Stimmen,  die  sich 
bisweilen  in  eine  hohle  Tiefe  hinunter  senken,  hat  etwas  bezauberndes.  Der  grobe 
Ton  beweget  viel  mehr  Lufft  als  die  andern  Stimmen,  ist  dannenhero  auch  viel 
anmuthiger  und  füllet  die  Harmonie  viel  besser  aus.  Wenn  man  Götter  und  Könige 
vorzustellen  hat,  daß  etwan  ein  Jupiter,  ein  Neptunus,  ein  Priamus  oder  ein  Aga- 
memnon auf  dem  Schauplatz  redend  eingeführet  werden,  so  haben  unsere  Acteurs 
dabey,  mit  ihren  groben  Stimmen  ganz  eine  andere  Majestät  als  die  Italiänischen 
Operisten  mit  ihren  Falsetten  oder  Strohbässen,  die  weder  tieff  noch  stark  sind. 
Zu  geschweigen,  daß  dergleichen  tieffe  Stimmen  mit  den  Discänten  einen  der- 
maßen angenehmen  Gegenstand  [muß  heißen:  Gegensatz]  machen,  daß  die  Schön- 
heit der  einen  und  der  andern  völlig  vernommen  wird,  wenn  man  sie  zusammen 
hält:  welches  eine  Lust  ist,  die  man  bey  den  Italiänern  nimmer  genießet,  sinte- 
mahl  die  Stimmen  ihrer  Sänger,  welche  fast  alle  Kastraten  sind,  den  Stimmen 
ihrer  Weiber  ganz  ähnlich  klingen. 

Die  Weiber-Stimmen  sind  bei  uns  zwar  eben  so  lieblich  und  angenehm  als 
jene  Mannesstimmen  (Kastraten),  aber  es  fehlt  viel  daran,  daß  sie  auch  so  stark 
und  durchdringend  seyn  sollten.  Die  französischen  Sängerinnen  zum  Sopran  sind 
gemeiniglich  kleine  Mädgen  ohne  Lunge,  ohne  Kraft  und  ohne  Atem,  dahingegen 
der  besagte  Sopran  in  Italien  von  starken  Männern  besetzt  wird,  deren  feste  und 
helle  Stimmen  sich  auch  in  geraumesten  Orten  hören  lässet,  ohne  daß  der  Zu- 
hörer eine  Sylbe  davon  verliehret". 

Der  Übersetzer  Mattheson  kommentiert  dazu: 

„Obgleich  wir  hier  zu  Lande  noch  mit  ziemlichen  Bässen  versehen  sind, 
ziehen  wir  doch  eine  saubere  Discant-  und  Altstimme,  ja  bisweilen  einen  Bari- 
tono  den  groben  Bässen  vor.  Daß  diese  aber  den  Franzosen  so  charmant  dünken, 
wird  wohl  daher  kommen,  weil  es  sonst  bey  ihnen  wenig  andre  gute  Stimmen  gibt". 


1  J.  J.  Volkmann,  Historisch-kritische  Nachrichten  von  Italien  usw.,  1770. 

2  Goldschmidt,  a.  a.  O. 

3  Raguenet,  ParalUle  des  Italiens  et  des  Francois,  en  ce  qui  regarde  la  Musique  et  les 
Operas.    Paris  1702.    Deutsch  in  Matthesons  Crit.  Mus ,  1722. 
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Auch  Scheibe  bestätigt,  daß  „die  Italiener  keine  Bassisten  und  Tenoristen  haben. 

Wir  finden  unter  uns  Deutschen  die  stärksten  Sänger  für  Tenor  und  Baß,  um  die 

uns  sogar  Italien  beneidet1". 

Um  die  Jahrhundertmitte  hatte  Quantz  die  Pariser  Gesangsverhältnisse  studiert 

und  darüber  in  seiner  Flötenschule  berichtet2: 

„Die  französische  Art  zu  singen  ist  so  beschaffen,  daß  dadurch  nicht,  wie 
bei  den  Italienern,  große  Virtuosen  können  gezogen  werden.  Sie  erschöpfet  das 
Vermögen  der  menschlichen  Stimme  bei  weitem  nicht.  Ihre  Arien  sind  mehr 
redend  als  singend.  Sie  erfordern  fast  mehr  Fertigkeit  der  Zunge  im  Sprechen 
der  Wörter  als  Geschicklickheit  der  Kehle.  Die  Passaggien  sind  bey  ihnen  im 
Singen  fast  garnicht  üblich:  weil  sie  vorgeben,  daß  ihre  Sprache  dieselben  nicht 
erlaube.  Die  Arien  werden  mehrerenteils ,  wegen  Mangels  der  guten  Sänger,  so 
gesetzt,  daß  ein  jeder,  wer  nur  will,  sie  nachsingen  kann.  Es  bleibt  ihren  Sängern 
nichts  besonderes  eigen,  als  die  gute  Action,  welche  sie  vor  andern  Völkern  vor- 
aus haben. 

Die  französische  Singart  ist  mehr  simpel  als  künstlich,  mehr  sprechend  als 
singend,  im  Ausdruck  der  Leidenschaften  und  in  der  Stimme  mehr  übertrieben 
als  natürlich,  im  Geschmack  und  im  Vortrag  ist  sie  arm  und  sich  selbst  immer 
ähnlich" . 

Im  gleichen  Jahre  schrieb  Baron  Holbach,  einer  der  berühmten  Enzyklopä- 
disten :  „Ach,  die  armen  französischen  Sänger ,  die  nichts  gelernt  haben ,  mit  Aus- 
nahme vielleicht  von  Jelyotte  und  Mlle.  Fei,  müssen  jetzt  ihre  Gesangskunst  nach 
den  Kneipen  tragen"  3. 

Rousseau  betrachtete  ja  die  Sprache  als  das  Haupthindernis  für  die  franzö- 
sische Gesangskunst.  Die  französische  Sprache  sei  vollkommen  klanglos,  die  Kon- 
sonanten zu  zahlreich,  die  Nasallaute  für  den  Gesang  nicht  zu  gebrauchen;  sie 
könne  keine  Gemütserregung  ausdrücken ,  überhaupt  keine  Melodie.  Dagegen  be- 
stünde der  Hauptreiz  der  italienischen  Sprache  in  der  leichten  Artikulation  und  dem 
melodischen  Tonfall.  Weder  Frankreich  noch  Deutschland  noch  England  könnten 
wegen  der  Beschaffenheit  ihrer  Sprache  eine  eigene  Musik  haben4. 

Rousseau  hat  sich  aber  in  seinem  Singspiel  „Le  devin  du  village"  selbst  wider- 
legt. Gretry  5  weist  gerade  an  diesem  Singspiel  nach,  daß  die  angebliche  Schwierig- 
keit, die  die  französische  Sprache  dem  Komponisten  entgegenstelle,  auf  Rousseaus 
falscher  Anwendung  der  französischen  Prosodie  beruhe;  besonders  mache  er  oft  den 
; Fehler,  auf  das  stumme  e  der  Sprache  gute  Taktteile  der  Musik  zu  legen. 

Auch  Mozart  spricht  sich  gegen  die  französische  Sprache  aus  (Paris  1778): 
„Wenn  nur  die  verfluchte  französische  Sprache  nicht  so  hundsföttisch  zur  Musique 
wäre!  Das  ist  etwas  Elendes,  die  teutsche  ist  noch  göttlich  dagegen.  Und  dann 
erst  die  Sänger  und  Sängerinnen!  Man  sollte  sie  gar  nicht  so  nennen,  denn  sie 
singen  nicht,  sondern  sie  schreyen,  heulen  und  zwar  aus  vollem  Halse,  aus  der  Nase 
und  Gurgel". 

Einen  vermittelnden  Standpunkt  vertritt  Ch.  Henry  de  Blainville6: 

1  Scheibe,  Der  kritische  Musicus,  1738,  I.,  S.  125. 

2  1752,  Neudr.  Schering  1906,  S.  246  u.  253. 

3  E.  Hirschberg,  Die  Enzyclopädisten  u.  d.  franz.  Oper  im  18.  Jahrh.  Leipzig  1903. 

4  Lettre  sur  la  musique  1753,  deutsch  v.  Schlett,  1822. 

5  Memoires,  178g,  I,  286. 

6  L'esprit  de  l'art  musical,  Genf  1754,  deutsch  in  Hillers  Nachr.  u.  Anm.  1767,  S.  308  ff. 
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„Eine  Nation,  deren  Sprache  zu  keinem  Fehler  in  der  Aussprache  Gelegen- 
heit gäbe,  die  weder  lispelnd  noch  schwerfällig  wäre,  die  weder  durch  die  Nase 
noch  aus  der  Kehle  gesprochen  würde,  eine  solche  Nation  würde  leicht  schöne 
Stimmen,  und  von  verschiedener  Art,  aufstellen  können.  Diese  natürliche  Stimme, 
von  welcher  wir  verlangen,  daß  sie  wenigstens  eine  und  eine  halbe  Oktave  im 
Umfang  habe,  daß  die  Töne  zusammenhängend  und  gleich  stark  sein  sollen,  daß 
sie  bloß  aus  der  Brust  kommen,  weder  schnarrend  noch  dick  sind,  noch  zu  sehr 
herausgeschrien  werden,  diese  Stimme  würde  das  sein,  was  man  eine  hellklingende 
Stimme  nennt,  die  der  verschiedenen  Beugungen  fähig  wäre,  welche  der  Geschmack 
und  das  Glänzende  des  Gesanges  erfordern. 

Eine  Nation,  deren  dramatischer  Schauplatz  von  ganz  Europa  als  die  Schule 
der  schönen  Deklamation  angesehen  würde,  müßte  notwendig  eine  zum  musika- 
lischen Gesänge  bequeme  Sprache  haben. 

Vergebens  rühmt  man  uns  die  Vorteile  der  italienischen  Sprache.  Jede  Sprache 
hat  ihre  Unbequemlichkeiten.  Wenn  wir  das  Vorurteil  der  Sprache  bei  Seite 
lassen,  so  kann  man  es  der  französischen  Natur  nicht  abstreiten,  daß  sie  sehr 
schöne  Stimmen  in  allen  Arten  habe,  wenigstens  was  die  natürlichen  Stimmen 
anbetrifft;  denn  die  erzwungenen  Stimmen  lassen  wir  auf  unseren  Theatern  nicht 
zu.  Wenn  man  auch  das  Blendende  von  3—4  Oktaven  Umfang  und  ihre  gaukel- 
haften  Läufer  und  Sprünge  noch  so  wenig  vergißt,  so  kann  man  doch  nicht  so 
leicht  eine  Stimme  vertragen,  die  in  der  Höhe  aus  dem  Kopfe,  in  der  Mitten  aus 
der  Kehle  und  in  der  Tiefe  aus  der  vollen  Brust  kommt". 

Unsere  Quellen  zeigten,  daß  das  sprachliche  Moment  in  dem  Kampfe  um  die 
französische  Oper  eine  integrierende  Rolle  spielte.  Eine  Verschmelzung  von  italie- 
nischem Musikstil  mit  französischer  Sprache  war  ebenso  undenkbar  wie  die  Künste 
des  Bei  canto  in  deutscher  Übersetzung.  Die  französische  Sprache  erwies  sich  für 
den  Ziergesang  untauglich,  wohl  aber  für  das  entgegengesetzte  Prinzip  höchst  ge- 
eignet: für  den  deklamatorischen  Gesang.  So  kam  Rousseau  zum  Extrem  des  Kolo- 
raturgesanges, zum  melodramatischen  Vortrag  (Pygmalion).  Wie  sich  Deklamation 
und  Gesang  durchdringen  sollen,  das  hat  Diderot  in  „Rameaus  Neffe"  formuliert. 
In  Goethes  Ubersetzung,  der  ja  selbst  phonetisches  Feingefühl  besaß,  lautet  die 
Stelle:  „Man  muß  die  Deklamation  wie  eine  Linie  ansehen  und  den  Gesang  wie 
eine  andre  Linie,  die  sich  um  die  erste  herumschlängelt.  Je  mehr  diese  Deklama- 
tion, Mutter  des  Gesanges,  stark  und  wahr  ist,  an  je  mehr  Punkten  der  Gesang, 
der  sich  ihr  gleichstellt,  sie  durchschneidet,  desto  wahrer,  desto  schöner  wird  er 
sein".  Und  Berard der  selbst  als  Tenor  durch  seine  Gesangsart  begeisterte,  be- 
trachtet die  Sprache  als  ein  Ausdrucksmittel.  Sie  könne  peindre  aux  oreilles  et  ä 
l'äme  tous  les  bruits  et  les  divers  sentimenis.  Die  Deklamation  sei  bestimmt,  die 
Stimmung  zu  heben,  zu  malen.  Die  wirklichen  französischen  Gesangskenner  haben 
klar  erkannt,  welch'  erhebliches  Hilfsmittel  ihre  Sprache  dem  Sänger  bietet.  So 
mußten  auch  die  französischen  Komponisten  ganz  andere  und  neue  Gesangsaufgaben 
stellen,  und  zwar,  wie  Villeneuve2  es  ausdrückt,  „eine  gute  Gesangsart,  die  mit  der 
größten  Genauigkeit '  notiert  ist.  Der  Sänger  muß  sich  ihr  unterwerfen".  Das  steht 
in  scharfem  Gegensatz  zu  den  italienischen  Sänger-Improvisationen  mit  jenem  rhyth- 
mischen Verziehen  der  Melodie ,  das  als  Tempo  rubato  zuerst  bei  Tosi  gebraucht. 

1  L'art  du  chant,  1755.    Vgl.  Goldschmidt,  a.  a.  O.  S.  13. 

2  Brief  über  den  Mechanismus  der  ital.  Oper,  1756.  Vgl.  Übersetzung  in  ZfM  VII 
Dez.  1924. 
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und  die  „große  Mode"  wurde  Quantz  betont  die  Einfachheit  der  französischen 
Gesangsmelodie,  die  an  und  für  sich  jeder  singen  kann,  —  die  aber  doch  erst  aus 
dem  Munde  eines  Künstlers  höheres  Leben  erhält. 

Bei  den  Urteilen  über  französische  Sänger  ist  immer  die  italienische  Gesangs- 
kunst als  Vergleichsobjekt  und  Maßstab  stillschweigend  zugrunde  zu  legen.  Rousseau 
hat  in  der  Schweiz,  Mozart  auf  seinen  Reisen  berühmte  italienische  Sänger  gehört. 
In  Wirklichkeit  ist  in  Frankreich  nicht  schlechter  als  in  Italien  gesungen  worden. 
Sprache  und  Gesangsstil  ließen  sich  mit  Virtuosenkünsten  nicht  vereinigen.  Es 
handelt  sich  also  nicht  um  qualitative,  sondern  um  prinzipielle  Unterschiede.  Rechnet 
man  die  spezifisch  italienischen  Spitzenleistungen  der  Kastraten  ab ,  so  lassen  sich 
eine  ganze  Reihe  hoch-  und  gleichwertiger  französischer  Sängerinnen  und  Sänger 
den  Belcantisten  gegenüberstellen.  Es  entsprach  der  Natur  der  französischen  Oper, 
auf  Kastraten  möglichst  zu  verzichten.  Man  bewunderte  bei  diesen  Stimme  und 
Musikalität ,  zu  der  sie  die  systematische  Methodik  der  altitalienischen  Schule  be- 
fähigte. Solche  Sänger-Komponisten  vom  Schlage  Porporas  fehlten  in  Paris.  Wenn 
ferner  die  französischen  Theoretiker  den  lauten  Gesang  der  Italiener  betonen,  so  hat 
dieser  wohl  seinen  Grund  in  der  Größe  der  Theater  und  der  Unruhe  des  Publikums. 

Gegenüber  der  italienischen  Vorliebe  für  hohe  Stimmlage  verschafften  sich  in 
Frankreich  schon  früh  die  tieferen  Stimmgattungen  Geltung.  Während  Italien  den 
Contr'alto  mit  Frauen  oder  Kastraten  besetzte,  verschmähte  Frankreich  im  allge- 
meinen weibliche  Altstimmen;  der  Alt  war  vielmehr  die  höchste  Männerstimme. 
Rousseau  bemängelt  aber  an  diesem  Haute-Contre  einen  scharfen  Klang  und  den 
Mangel  an  Wohllaut.  Das  ist  wiederum  verständlich  bei  der  Ablehnung  des  Fal- 
settgebrauchs in  Frankreich.  Die  männlichen  Altisten  =  hohe  Tenöre  bedienten 
sich  eben  der  Bruststimme  oder  der  Voix  mixte.  Von  dieser  Praxis  geht  die  Ent- 
wicklung des  Tenors  direkt  auf  Duprez,  der  das  hohe  C  mit  Bruststimme  zu  singen 
einführte.  Berlioz  rechnet  die  Bruststimme  der  hohen  Chortenöre  bis  zum  einge- 
strichenen h2. 

Die  —  im  Vergleich  zu  Deutschland  —  erfreuliche  Selbständigkeit  der  franzö- 
sischen Gesangskunst  charakterisiert  aufs  deutlichste  die  bekannte  Tatsache,  daß  die 
für  einen  Altkastraten  bestimmte  Titelrolle  in  Glucks  Orpheus  für  Paris  in  eine 
Tenorpartie  umgearbeitet  werden  mußte.  Und  ferner:  das  berühmte  Lehrbuch  des 
Sopranisten  Tosi,  1734  erschienen,  wurde  1742  ins  Englische,  1757  ins  Deutsche 
übersetzt,  fand  aber  erst  1874  einen  französischen  Übersetzer. 

Anfang  des  17.  Jahrhunderts  findet  sich  der  terminus  cantar  francese.  So  be- 
schwert sich  Caccinis  Kollege  und  Interpret,  der  hochbedeutende  Francesco  Rasi  in 
einem  Briefe  an  den  Herzog  von  Mantua,  daß  man  seiner  Schwester  Sabine  das 
cantar  francese  beibringen  wolle.  In  diesem  Briefe,  auf  den  verdienstlicher  Weise 
kürzlich  A.  Einstein  hingewiesen  hat3,  heißt  es:  „quanto  lo  spagnuolo  aiuta  il  garbo 
italiano,  tanto  il  francese  lo  toglie,  riempiendo  di  molti  brutti  aiti,  come  di  movi- 
menii  di  bocca,  di  spalle  e  d'altro".  So  wird  also  der  typisch  französische  Gesang 
mit  heftigen  Aktionen,  Bewegungen  des  Mundes,  der  Schultern  usw.  charakterisiert. 


*  AfM  I,  S.  108  ff. 

2  Nach  der  damaligen  Stimmung  wohl  1  Ton  tiefer. 

3  Festschrift  für  Joh.  Wolf,  1929,  S.  31  ff. 
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Unter  den  Erklärungen,  warum  die  Oper  in  Frankreich  so  spät  festen  Fuß  ge- 
faßt habe,  ist  die  von  Cl.  Fr.  Menestrier  aus  dem  17.  Jahrhundert  bemerkenswert, 
daß  sich  die  Alexandriner  mehr  für  Deklamation  als  für  Gesang  eigneten.  Das  de- 
klamatorische Aufkreischen  der  Schauspieler  der  tragedie  classique  wurde  auch  zu 
einem  Haupteffekt  der  Opernsänger1.  So  konnte  Burney  sagen,  daß  in  Paris  selbst 
die  Italiener  das  Kreischen  lernen. 

Das  18.  Jahrhundert  machte  aus  der  Sprachnot  eine  Gesangstugend,  indem 
namentlich  die  klingenden  Konsonanten  kräftige  Hervorhebung  erfuhren  und  als 
Sprungbrett  für  den  folgenden  Vokal  benutzt  wurden.  Anstelle  des  italienischen 
Verschleif ens  der  Töne  wurde  mit  deutlich  klingendem  Anschlag  angesetzt,  ähnlich 
dem  Glottisschlag.  Vorherrschendes  Brustregister,  klare  Aussprache  und  helle  dra- 
matische Färbung  waren  die  stimmlichen  Grundlagen  für  leidenschaftliche  Theater- 
effekte in  der  französischen  Gesangskunst  des  18.  Jahrhunderts2. 


ie  Einfühlung  in  die  instrumentalen  Tonwerke  der  Epoche  Bach — Brahms  setzt, 


J  /wie  der  Reproduktionsakt  beweist,  einen  unsymbolisch -musikalischen  Sinnzu- 
sammenhang als  ästhetisch  selbständigen  Inhalt  dieser  Schöpfungen  und  bei  ihren 
Hörern  eine  im  Gegenstandsbewußtsein  verankerte  Aufmerksamkeit  voraus 3.  Eine 
Musik,  deren  Genuß  auf  solchen  Voraussetzungen  beruht,  ist  das  ästhetische  Gegenteil 
derjenigen,  in  welcher  Richard  Wagner  das  Wesen  der  Tonkunst  teleologisch  verwirk- 
licht sah.  Denn  während  er  die  Tonkunst  „in  ihrer  sonderlichsten  Eigentümlichkeit" 
einem  „flüssigen  Naturelement  von  unendlich  verschwimmendem  Wesen"  gleichsetzt, 
ist  die  sonderlichste  Eigentümlichkeit  jener  absoluten  Musik  die  vollkommenste  Klarheit 
und  Schärfe  ihrer  ästhetischen  Komponenten.  Sie  stellt  ans  musikästhetische  Subjekt 
eine  ähnliche  Forderung  konzentrierter  Aufmerksamkeit,  wie  wir  sie  für  das  Er- 
fassen der  Bedeutungen  und  Gedanken  in  der  Sprache  der  Dichtung  zu  erfüllen 
haben.  Wie  bei  diesem  Erfassen  neben  dem  geistigen  Inhalt  noch  nicht  akustische 
und  optische  Werte  in  den  Blickpunkt  des  ästhetischen  Bewußtseins  rücken  und 
sich  dort  auswirken  können,  so  liegt  es  auch  nicht  in  der  Funktionsmöglichkeit  der 
Seele,  daß  sie  sich  im  Verlauf  eines  Tonwerks  neben  dem  Musikalisch-Gegenständ- 
lichen Gedankliches  und  Visuelles  als  Werte  assimiliert.    Dementsprechend  kommt 

1  Lert,  Mozart  auf  dem  Theater,  1919,  S.  iooff. 

2  M.  Ch.  Piot,  La  methode  de  chanter  ä  l'opera  de  Paris  et  de  Bruxelles  pendant  le 
18  e  sücle.    Bruxelles  1876. 

3  Eine  eingehende  Darlegung  meiner  Gesamtauffassung  der  Tonkunst  findet  sich  in 
meiner  Abhandlung  „Die  Musik  als  harmonischer  Selbstwert"  (Archiv  f.  d.  gesamte  Psycho- 
logie, Bd.  68,  S.  1-164). 
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der  Musik  der  Epoche  Bach — Brahms  nicht  minder  als  der  Malerei,  Bildnerei  und 
Dichtung  der  Rang  einer  selbständigen  Kunst  zu.  Diesen  Rang  hat  ihr  bekanntlich 
Richard  Wagner  nehmen  wollen,  mit  der  Behauptung,  sie  habe  seit  Beethoven  als 
Einzelkunst  abgewirtschaftet  uud  könne  nur  noch  im  Zusammenwirken  mit  drama- 
tischer Dichtung  und  Schauspielkunst  Verwendung  finden.  Denken,  Sehen  und 
Hören  sollen  nach  Wagner  derartig  ineinander  verschlungen  sein,  daß  sie  eine  Ge- 
samtfunktion ausmachen,  die  „der  ganze  künstlerische  Mensch"  schaffend  ausübt  oder 
im  Schaffensergebnis  als  ein  ästhetisches  Ganzes  aufnimmt;  denn  im  Menschen  sei 
der  Verstand  (Dichtung)  mit  dem  Leib  (optische  Kunst)  und  dem  Gefühl  (Musik)  zu 
einem  Ganzen  vereinigt,  in  dessen  Mitte  das  Herz  (Musik)  den  Kopf  (Dichtung)  mit 
den  Gliedern  (optische  Kunst,  Mimik)  verbindet.  Man  muß  zugeben,  daß  dieser  Ge- 
danke von  einer  blendenden  Großartigkeit  ist.  Wagners  Idee  vom  „ganzen  künst- 
lerischen Menschen"  und  der  ihm  allein  Genüge  tuenden  ..allgemeinsamen  Kunst" 
darf  sich  auf  die  psychologische  Tatsache  berufen,  daß  die  Seele  eine  funktionelle 
Einheit  ist,  und  diese  „ganze,  ganzmachende  Seele"  (um  mit  Hans  Driesch  zu 
reden)  scheint  die  von  Wagner  verkündete  und  in  seinen  Werken  betätigte  Kunst 
zu  fordern. 

Die  Bewertung  des  Wagnerschen  „Gesamtkunstwerks"  wird  Aufgabe  der  allge- 
meinen, nicht  der  Musikästhetik  im  besonderen  sein.  Diese  wird  sich  Wagner  gegen- 
über zwei  Fragen  zu  beantworten  haben:  hat  die  Musik  als  Einzelkunst  wirklich 
mit  Beethoven  ihr  letztes  Wort  gesprochen,  und  zweitens:  kommt  sie  in  der  Art 
„wie  der  ganze  künstlerische  Mensch"  sich  zu  ihr  verhält  zu  ihrem  Recht,  d.  h.  zur 
vollen  Auswirkung  ihrer  Wesensgesetzlichkeit? 

Die  erste  dieser  beiden  Fragen  gehört  zwar  mit  größerem  Rechte  in  die  Ge- 
schichte der  Musik,  aber  man  wird  es  dem  Musikästhetiker  nicht  verargen,  wenn  er 
zu  ihr  Stellung  nimmt.  Dazu  genügen  wenige  WTorte.  Das  Jahrhundert  seit  Beet- 
hoven hat  der  Welt  eine  Fülle  von  Werken  absoluter  Musik  geschenkt,  welche  wir 
noch  heute  als  Schöpfungen  ersten  Ranges  pflegen.  Wagners  Meinung,  daß  mit 
Beethoven  die  Musik  sich  als  eine  selbständige  Kunst  erschöpft  habe,  ist  dadurch 
widerlegt.  Sie  war  auch  nur  eine  Behauptung,  mit  der  Wagner  sich  selbst  als  den 
von  Gott  gesandten  Erlöser  und  Vollender  Beethovens  legitimieren  wollte.  Er  hat 
den  Todeskampf  der  reinen  Instrumentalmusik  verfrüht  feststellen  wollen,  um  seine 
Gesamtkunst  entwicklungsgeschichtlich  zu  rechtfertigen.  Aber  Wagner  irrte  auch, 
wenn  er  meinte,  die  Erschöpfung  der  reinen  Instrumentalmusik  sei  das  notwendige 
Ergebnis  eines  musikalischen  Versuchs  mit  untauglichen  Mitteln.  Wir  haben  in 
dieser  Erschöpfung  nur  ein  Schicksal  zu  sehen,  welches  der  historische  Verlauf 
der  Musik  mit  dem  aller  Künste  teilt,  denn  jede  Kunst  gelangt  einmal  an  die 
Grenze  dessen ,  was  sie  an  Gestaltung  der  Wirklichkeit  mit  ihren  Mitteln  er- 
reichen kann.  Es  kann  dann  bei  den  schaffenden  Künstlern  leicht  jene  Melan- 
cholie des  Unvermögens  eintreten,  die  Nietzsche _  sogar  an  Brahms  zu  beobachten 
glaubte.  Aus  ihr  werden  sie  sich  aber  nicht  durch  Umwandlung  des  normativ  er- 
probten und  geschichtlich  beglaubigten  Wesens  ihrer  Kunst  retten,  weil  die  Ursachen 
der  Impotenz  nicht  ästhetischer,  sondern  anthropologischer 1  Art  sind.    Dem  Nieder- 

1  Das  Wort  „anthropologisch"  wird  hier  in  dem  weiten  Sinne  genommen,  den  Lotze 
ihm  in  seinem  Mikrokosmus  gibt. 
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gang  einer  Kunst  kann  man  nicht  damit  begegnen  wollen,  daß  man,  wie  Richard 
Wagner  es  tut,  ihre  Normen  zu  ändern  und  ihr  Ziele  zu  setzen  versucht,  die  diesen 
Normen  widersprechen.  Solche  Versuche  macht  man  aber  neuerdings  wieder,  indem 
man  der  Wagnerschen  Lehre  vom  „ganzen  künstlerischen  Menschen"  auf  musika- 
lischem Gebiet  zu  neuer  Anerkennung  verhelfen  will.  Diese  Versuche  lassen  sich 
unter  der  Bezeichnung  ..Resonanztheorie"  zusammenfassen:  man  behauptet,  der 
musikästhetische  Genuß  sei  im  Grunde  nichts  weiter  als  eine  Resonanz,  in  der  die 
ganze  Seele  auf  Musik  als  Bestandteil  der  „Kunst  an  sich"  reagiert.  Vertreten  wird 
diese  Meinung  von  Albert  Schweitzer,  Siegfried  Nadel,  Ernst  Barthel  und  Erwin 
Walker1.    Ich  fasse  ihre  Ansichten  kurz  zusammen. 

Nach  Albert  Schweitzer  gibt  es  keine  absolute  Musik,  die  man  zur  Norm  er- 
heben kann,  sondern  nur  eine  allgemeine  Kunst,  der  sich  die  Musik  einfügt.  Bach 
und  Beethoven  werden  falsch  eingeschätzt,  wenn  man  in  ihnen  absolute  Musiker 
sieht.  Beim  Musiker  will  immer  ein  anderer  Künstler  mitreden,  der  Maler  und  der 
Dichter.  So  ist  denn  auch  der  musikalische  Genuß  „komplex":  alle  menschlichen 
Empfindungen  und  Vorstellungen,  die  ganze  Phantasie  setzt  er  in  Bewegung,  oft  dem 
Genießenden  unbewußt.  Nur  scheinbar  beschäftigt  diesen  der  „Grundton",  das  Er- 
klingende selbst.  Die  musikalische  Empfänglichkeit  schließt  „ein  Vermögen  der  Ton- 
vision" ein,  der  Empfängliche  sieht  bei  den  Tönen  Linien,  Gestalten,  Geschehnisse. 
Daß  er  sie  sehen  muß,  läßt  sich  leicht  feststellen,  indem  man  versucht  bei  Musik 
nur  zu  hören.  Man  merkt  dann  nämlich,  daß  das  nicht  geht,  denn  sofort  wird 
der  malende  und  dichtende  Mensch  im  Hörer  lebendig  und  fordert  sein  Recht.  Die 
Hauptsache  ist  in  der  Tonkunst,  wie  in  jeder  Kunst,  das  Unausgesprochene,  also 
nicht  das  Erklingende  als  solches.  Töne  sind  in  der  Musik  nur  das  Material  für 
überklangliches  Schaffen  und  als  solches  von  sekundärem  Belang.  Sie  sind  nur  Zeichen, 
deren  symbolische  Bedeutung  die  Musik  erst  zu  einer  „ausgebildeten  Tonsprache" 
erhebt.  Es  ist  falsch,  reine  Musik  für  unsymbolisch  zu  halten,  denn  alle  Kunst  redet 
in  Zeichen  und  Gleichnissen,  ist  niemals  der  adäquate  Ausdruck  dessen  was  sie  dar- 
stellt. Deshalb  ist  auch  sogenannte  reine  Musik  nichts  als  eine  Bilderschrift,  in  der 
..Visionen  der  konkreten  Phantasie  dem  Gefühlsinhalt  nach  aufgezeichnet  sind",  und 
darum  muß  die  Phantasie  des  Hörers  dies  „Drama  der  Gefühle"  wieder  in  konkretes 
Geschehen  zurückübersetzen. 

Wie  für  Schweitzer,  so  liegt  auch  für  Siegfried  Nadel  dem  musikalischen  Auf- 
fassen eine  Symbolik  der  Tonbeziehungen  zugrunde.  Die  Töne  zwingen  uns  Deu- 
tungen auf,  die  als  „Urbeziehungen"  in  ihnen  stecken.  Darum  ist  Musik  nur  sinn- 
voll insofern  wir  ihren  symbolischen  Gehalt  erfassen,  was  je  nach  der  subjektiven 
Einstellung  des  Hörers  geschieht.  Tongruppierungen  jeder  Art  (einzelne  Töne, 
Akkorde,  Melodien,  Aufbau  von  Sätzen)  werden  in  dieser  Erfassung  durch  das  „innere 
Gehör"  zu  „Erlebniseinheiten"  oder  „Gestalterlebnissen",  welche  eine  „höhere  Er- 
lebnismöglichkeit der  Musik"  aufweisen.  In  diesem  „höheren  Erleben"  werden  die 
Töne  ..denkbar",  sie  werden  „Sinnträger" ,  während  das  nur  vom  „äußeren  Ge- 

1  Albert  Schweitzer,  J.S.Bach,  3.  Aufl.  1920.  S.  2115404 — 466.  —  Siegfried  Nadel, 
Zum  Begriff  der  Musikalität,  ZfM  XI,  Heft  1,  Okt.  1928.  —  Ernst  Barthel,  Die  Welt  als 
Spannung  und  Rhythmus.  2.  Buch,  Ästhetik.  Leipzig  1928.  S.  124 — 126,  173,  178 — 196.  — 
Erwin  Walker,  Das  musikalische  Erlebnis  und  seine  Entwickelung.   Göttingen  1927. 
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hör"  aufgenommene  Tonhöhenkontimmm  amorph  ist.  Die  Grundlagen  für  die  Denk- 
barkeit und  den  Sinn  der  Töne  bilden  die  Tonhöhen,  Tonstärken,  Klangfarben, 
Melodien,  denn  sie  bedeuten:  groß,  klein,  schwach,  zart,  dunkel,  hell,  herauf,  herunter, 
schwebend,  energisch,  zögernd,  auflösend  und  dgl.  Das  musikalische  Erleben  wächst 
nicht  allein  aus  der  Leistung  des  Gehörapparates,  sondern  aus  der  „funktionellen 
Einheit  eines  großen  Teils  unseres  psychologischen  Ganzen"  heraus,  unsere  ganze 
Natur  klingt  in  den  Tönen  mit:  wir  sind  Resonatoren  der  Musik.  Darum  ist  auch 
jeder  normale  Mensch  musikalisch,  und  der  Musikgenuß  nichts  als  eine  ganz  all- 
gemeine „Erlebnisreaktion  auf  Töne".  Durch  Erziehung  und  Übung  kann  allerdings 
diese  jedermann  eigene  Resonanz-Musikalität  zu  einer  musikalischen  Bildung  und 
einem  musikalischen  Können  entwickelt  werden. 

Ernst  Bartheis  Musikästhetik  hat  dieselbe  Tendenz  wie  Schweitzer  und  Nadel. 
Auch  sie  geht  auf  Wagners  Idee  vom  ganzen  künstlerischen  Menschen  zurück.  Ein 
musikästhetisches  Erlebnis  besteht  nach  Barthel  lediglich  in  der  Resonanz,  welche 
im  ästhetischen  Subjekt  (d.  h.  im  gesamten  Organismus  seiner  Seele)  dadurch  ent- 
steht, daß  dessen  Phantasie  mit  der  des  musikalischen  Schöpfers  zusammenstößt. 
Das  ästhetische  Subjekt  ist  nicht  etwa  durch  Wahrnehmungsfunktionen  an  eine  Gegen- 
ständlichkeit (z.  B.  an  Töne)  gebunden,  denn  sein  Objekt  ist  eben  nicht  gegenständ- 
lich, sondern  besteht  nur  in  der  „seelischen  Ganzheit"  des  Menschen,  der  das  Kunst- 
werk geschaffen  hat.  „Das  empirisch  Gegebene  am  Kunstwerk  und  die  empirisch 
zu  konstatierenden  sensorischen  Prozesse,  die  zur  Aufnahme  führen,  bedeuten  nur 
Vermittelungsglieder  innerhalb  der  Resonanzbeziehung."  Wer  diese  Resonanzbeziehung 
durch  Analyse  aufklären  will,  der  gehört  zu  einer  „minderwertigen  Abart"  des 
ästhetischen  Menschen.  Der  „bedeutende  ästhetische  Sinn"  verharrt  bei  den  „zen- 
tralen Resonanzen  der  Seele".  Der  ganze  künstlerische  Mensch  fühlt  die  Darstellungs- 
mittel einer  Kunst  (also  z.  B.  die  Töne)  als  zufällige  Schranken,  über  die  sie  „in 
höchster  Steigerung"  in  eine  andere  Kunst  hinausweisen.  Das  konkret  gegebene 
Kunstwerk  erreicht  nie  den  Resonanzprozeß,  deshalb  gibt  es  auch  in  der  Erfahrung 
keine  absolute  Musik.  Die  Kunst  an  sich  liegt  in  seelischen  Tiefen,  die  sich  nicht 
ausdrücken  können,  und  in  ihr  steckt  auch  der  Resonanzwert  des  zufällig  in  Tönen 
versinnlichten  Einzelkunstwerks.  Töne  sind  nichts  als  Vermittler  zwischen  zwei 
schöpferischen  Phantasien,  liefern  nicht  den  Ausdruck  der  Tiefen,  sondern  wirken 
bloß  als  „mikroskopisch  in  der  Musik  enthaltene  Atome". 

Erwin  Walker  hat  durch  Ausfragen  kindlicher  Versuchspersonen  das  Wesen 
der  Musik  aufhellen  wollen.  Auch  er  will  „Erlebnisse"  beim  Musikhören  feststellen, 
die  eine  Folge  der  „ganzen  Resonanz"  der  Musik  in  der  Seele  sein  sollen.  Die 
Tiefe  dieses  gesamten  Erlebens  soll  jenseits  der  Töne  liegen,  in  Gefühlen,  Erregungen, 
Spannungen,  geistigen  Akten,  optischen  Interpretationen,  Beziehungen  auf  das  Ich. 
Walker  macht  nun  freilich  die  begreifliche  Erfahrung,  daß  die  sprachlichen  Äuße- 
runngen  seiner  Versuchspersonen  sich  selten  mit  ihrem  wirklichen  Erleben  zu  decken 
scheinen,  und  die  lehrreiche,  daß  die  reiferen  Kinder  schwer  zu  solchen  Äußerungen 
zu  bewegen  sind,  ja  sie  oftmals  deutlich  ablehnen. 
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Diese  Resonanztheorien  würden,  zur  Praxis  geworden,  die  Art  des  Hörens  und 
Auffassens  von  Musik,  wie  sie  in  der  musikalischen  Didaktik  und  Pädagogik  herrscht, 
durch  eine  völlig  neue  ersetzen.   Ir/re  Vertreter  hätten  deshalb  die  Pflicht  gehabt, 
sich  mit  den  musikästhetischen  Erfahrungen  und  Praktiken,  die  mit  ihrer  Lehre 
unvereinbar  sind,  auseinanderzusetzen.    Das  unterlassen  sie.    Sie  verschweigen  z.  B. 
daß  harmonische  und  melodiöse  Tonverknüpfungen  tatsächlich  als  unsymbolische 
Eigenwerte  genossen  werden  können  und  daß  der  Nachschaffende  im  Studium  und 
Vortrag  instrumentaler  Tonwerke  die  Töne  zunächst  als  akustische,  und  nicht  als 
symbolische  Werte  reproduzieren  muß.    Sie  verschweigen,  daß  an  den  musikalischen 
Hörer  die  Forderung  ergeht,  oder  doch  mindestens  ergehen  kann,  die  einheitliche 
Gestaltung  und  die  Gliederung  eines  musikalischen  Kunstwerks  unsymbolisch-akustisch 
zu  erfassen  und  daß  ihm  dazu  gespannte  Aufmerksamkeit  unentbehrlich  ist,  also  das 
Gegenteil  einer  ästhetischen  Haltung,  welche  auf  die  vielfaltigsten  Resonanzen  wartet. 
Nadeis  Meinung,  das  akustisch  vernommene  Tonhöhenkontinuum  sei  amorph,  ignoriert 
stillschweigend  die  offenkundigste  Phänomenalität  der  von  den  Meistern  der  Epoche 
Bach — Brahms  geschaffenen  Musik.    Amorph  heißt  gestaltlos  oder  ungestaltet.  Wenn 
man  der  Folge  der  Tonhöhen  in  einem  Musikstück  dies  Prädikat  gibt,  dann  leugnet 
man  die  Phantasietätigkeit  des  schaffenden  Tonkünstlers;  denn  diese  besteht  in  erster 
Linie  im   Kombinieren  (Gestalten)   von  Tonhöhen.     Damit  verschwände  aus  der 
Musik  das  Wesentliche   des   Schaffensakts:    die  phantasie-  und  verstandesmäßige 
Verwertung  der  Tonbeziehungen.    Man  muß  Nadel  zugestehen,  daß  er  vor  dieser 
Konsequenz  nicht   zurückschreckt:    er  will  tatsächlich   die  Harmonie   als  ästhe- 
tisch selbständigen  Inhalt  der  Musik  beseitigen.    Die  „charakteristische  Erlebnis- 
form" von  Dissonanz  und  Konsonanz  soll  nach  ihm  eine  dynamisch-statische  sein, 
denn  in  der  Dissonanz  liege  ein  „latentes,  inneres  Bewegungsmoment'1,  welches  in 
der  Konsonanz  zur  Ruhe  kommt.    Richtig  ist  an  dieser  Auffassung,  daß  wir  in  der 
Dissonanz  in  der  Tat  die  Notwendigkeit  eines  Weiterschreitens  fühlen,  falsch,  daß 
der  ästhetische  Inhalt  dieses  Weiterschreitens  in  einem  Bewegungsgefühl  bestehe.  Die 
ästhetische  Notwendigkeit  jenes  Weiterschreitens  entspringt  vielmehr  lediglich  dem 
Bedürfnis  nach  Wiederherstellung  des  konsonanten  Tonverhältnisses,  ist  also  eine 
ausschließlich  tonbeziehende.    Mit  ihr  hat  die  l  onbewegung  ästhetisch  gar  nichts  zu 
tun,  denn  diese  ist  nur  die  zeitliche  Erscheinungsweise  alles  Musikalischen,  und 
als  agogisches  Ausdrucksmittel  ist  sie  der  in  Konsonanz  und  Dissonanz  auftretenden 
ästhetischen  Bedeutung  der  Tonhöhen  ursprungsfremd.    Als  ästhetisches  Faktum 
bleibt  die  akustische  Verschmelzung  oder  Nichtverschmelzung  der  Töne,  die  man 
Konsonanz  und  Dissonanz  nennt,  vom  zeitlichen  Verlauf  der  Musik  unberührt,  wenn 
sie  auch  natürlich  nur  innerhalb  einer  Zeitdauer  auftreten  kann.    Nadel  jedoch  will 
das  ästhetische  Gefühl  dieses  Gegensatzes  und  der  Tonhöhen  prinzipiell  aus  der 
menschlichen  Musikalität  ausschalten,  und  indem  er  an  seine  Stelle  ein  Bewegungs- 
gefühl als  „Erlebnisform"  zu  setzen  versucht,  ignoriert  er  eine  historisch  beglaubigte 
musikästhetische  Erfahrungstatsache,  die  die  bekannteste  und  grundlegendste  von 
allen  ist.    Er  unternimmt  es,  die  Selbstwertigkeit  der  harmonischen  Tonbeziehungen 
aus  der  Musik  wegzueskamotieren,  und  das  gelingt  ihm  vortrefflich,  denn  wer  Ton- 
höhenfolgen in  der  Weise  „charakteristisch  erlebt",  daß  sie  ihm  amorph  sind  und 
daß  er  sie  nur  als  Bewegungen  empfindet,  der  hört  sie  wirklich  nicht  mehr  und  hat 
es  zum  höchsten  Musikgenuß  gebracht:  zur  Musik  ohne  Töne. 
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Die  Beseitigung  des  selbständigen  Werts  der  Klänge  braucht  Nadel,  um  den 
Weg  zur  Deutung  der  Töne  freizuhaben.  Nachdem  mit  ihrem  Eigenwert  aufgeräumt 
ist,  können  sie,  wie  er  meint,  vom  „inneren  Gehör-  nach  ihren  ..Qualitäten"  erlebt 
werden,  die  ein  symbolisches  Auffassen  ermöglichen  sollen.  Den  Begriff  „Tonqualität1' 
kennt  die  Tonpsychologie  sonst  nur  gleichbedeutend  mit  Tonhöhe.  In  hiervon  ab- 
weichendem Sinn  wird  das  Wort  allerdings  von  K.  L.  Schaefer  gebraucht,  aber  nur 
zur  Bezeichnung  der  sogenannten  Dunkelheit  und  Helligkeit  der  Töne  und  derjenigen 
Toneigenschaften,  welchen  man  Namen  wie  „dumpf",  „groß",  ..klein",  „alt",  „jung", 
geben  könnte,  so  wie  Kinder  das  tun.  Helmholtz  wiederum  bringt  Toneindrücke 
wie  weich,  scharf,  schmetternd,  leer,  voll,  reich,  dumpf,  hell  unter  den  Begriff 
„Klangfarbe".  Den  Anlaß,  den  Tönen  solche  „Qualitäten"  beizulegen,  gibt  natürlich 
die  Tonempfindung,  aber  nicht  allein,  sondern  in  Verbindung  mit  Assoziationen l. 
Töne  sind  an  sich  ebensowenig  dunkel,  groß,  alt,  leer,  reich,  wie  sie  tief  und  hoch 
in  der  eigentlichen  Bedeutung  dieser  Worte  sind,  und  deshalb  treten  sie  auch  nicht  vor- 
wiegend mit  diesen  metaphorischen  „Qualitäten"  behaftet  in  das  ästhetische  Bewußt- 
sein des  Spielers  während  seiner  nachschaffenden  Tätigkeit.  Der  Hörer,  dessen  Seele 
jenseits  der  Grenzen  des  zeitlichen  Gehörtwerdens  der  Töne  spazieren  geht,  mag  frei- 
lich leichter  auf  jene  Qualitäten  geraten.  Er  mag  dann  das  musikalische  Kunstwerk  als 
ein  Konglomerat  von  Licht-,  Größen-  und  Altersunterschieden  erleben,  die  durch  ein 
kosmisches  W7under  klangliche.  Erscheinung  angenommen  haben.  Nur  wen  sein  musi- 
kalischer Verstand  nicht  wach  erhält,  der  kann  sich  in  ein  Als  Ob  verirren,  wo  er 
Dunkles  und  Helles,  Großes  und  Kleines,  Altes  und  Junges  usw.  als  symbolische 
Resonanz  von  Musik  spürt  und  sich  einbildet,  diese  „Gestalterlebnisse"  seien  der 
ästhetische  Inhalt  des  Tonwerks.  Für  eine  solche  Erlebnisreaktion  auf  Töne  dürfte 
der  Name  „Unmusikalität"  am  passendsten  sein. 

Nadel  behauptet,  das  Erfassen  des  symbolischen  Gehalts  der  Musik  sei  „un- 
mittelbar durch  die  Natur  unseres  Gehörs,  unserer  Aufmerksamkeit  usw."  bedingt. 
Zur  Natur  unseres  Gehörs  gehört  die  recht  verbreitete  Fähigkeit,  Tonhöhen  scharf 
zu  unterscheiden  und  Intervalle  sicher  zu  treffen,  aus  welcher  Fähigkeit  eine  natür- 
liche Aufmerksamkeit  auf  harmonische  Tonbeziehungen  entspringt.  Jene  Fähigkeit 
und  diese  Aufmerksamkeit  läßt  das  Bedürfnis  symbolischen  Denkens  verschwinden 
und  schließt  das  von  der  Resonanztheorie  als  normal  verkündete  ästhetische  Ver- 
halten zur  Musik  aus.  Die  Resonanztheorie  gelangt  bei  Nadel  zu  dem  Satze:  alle 
normalen  Menschen  sind  musikalisch,  weil  sie  alle  imstande  sind  Musik  zu  erleben 
und  auf  sie  irgendwie  zu  reagieren.  .  Diese  Definition  der  Musikalität  vergißt  zu-  > 
nächst  zu  berücksichtigen,  daß  es  auch  Menschen  gibt,  die  auf  Musik  mit  Gleich- 
gültigkeit oder  mit  Widerwillen  reagieren  ohne  deshalb  abnorme  Individuen  zu  sein ; 
im  übrigen  ist  wohl  durch  jene  Definition  die  Musikalität  kaum  besser  erklärt  als  die 
Armut  durch  ihre  von  Bräsig  entdeckte  Begründung  auf  die  Powerteh.  Aber  die 
Logik  verlangt  auch  noch  eine  Berichtigung  jenes  resonanztheoretischen  Fundamen- 
talsatzes.  Er  müßte  lauten:  alle  normalen  Menschen  sind  musikalisch,  mit  Aus- 
nahme derer,  deren  Gehör  Tonhöhen  scharf  unterscheidet  und  Intervalle  sicher  trifft, 
da  diesen  das  resonative  Verhalten  zur  Musik  nicht  gelingt. 


1  K.  L.  Schaefer,  Einführung  in  die  Musikwissenschaft.    191 5.   S.  131  f. 
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Schweitzer,  Barthel  und  Walker  wollen  auf  dasselbe  hinaus  wie  Nadel:  Ver- 
nichtung des  Eigenwerts  der  Tonsinnlichkeit  und  der  Tonkunst  als  einer  selbständig- 
vollwertigen; Verkündung  des  Nichttönenden,  des  vorstellungsmäßigen,  visuellen  und 
metaphysischen  Symbols  als  eigentlichen  Inhalts  und  Wertes  der  Musik. 

Eine  Unklarheit  über  das  mit  den  Mitteln  der  Musik  Erreichbare  bekundet 
Albert  Schweitzer,  indem  er  Bach  zum  Symboliker  und  musikalischen  Maler 
machen  will.  Die  Unmöglichkeit  einer  symbolischen  und  tonmalerischen  Musik- 
ästhetik habe  ich  in  meiner  eingangs  erwähnten  Schrift  auseinandergesetzt;  sie  zieht 
schon  der  Schweitzerschen  Bach-Ästhetik  den  Boden  unter  den  Füßen  weg.  Diesen 
Dienst  leistet  übrigens  Schweitzer  selbst  seinen  ästhetischen  Meinungen,  indem  er 
darauf  verzichtet,  sie  an  den  rein  instrumentalen  Tonphänomenen  zu  erproben.  So 
spricht  er  z.  B.  von  der  „überlegenen"  Grundstimmung,  Verklärung  und  wunder- 
baren Beruhigung,  die  den  Spieler  des  Bachschen  wohltemperierten  Klaviers  erfüllt. 
Statt  sich  nun  aber  zu  fragen,  ob  solche  Wirkungen  sich  allein  aus  dem  tönend 
Gegebenen  erklären  lassen,  begnügt  er  sich  mit  der  Phrase,  jene  Gefühle  be- 
wiesen ein  Verständnis  des  „rätselhaften  Geistes,  der  hier  seine  Weltanschauung 
in  der  Geheimnissprache  der  Töne  preisgibt".  In  solcher  Betrachtungsweise  läßt 
sich  nicht  wissenschaftliche  Musikästhetik  treiben.  Schweitzer  wird,  wie  Richard 
Wagner,  als  Ästhetiker  von  begeisterter  Selbsttäuschung  geleitet.  Er  lehnt,  wie 
dieser,  die  Musikästhetik  als  ein  von  vornherein  bankrottes  Unternehmen  ab,  in- 
dem er  Tönen  gegenüber  gleich  mit  der  Berufung  auf  Geheimnisvolles  und  Rätsel- 
haftes bei  der  Hand  ist.  Überträgt  man  seine  Theorie  des  Symbolisch-Geheimnis- 
vollen ins  praktische  musikalische  Auffassen,  so  wirkt  sie  hier  ähnlich,  wie  wenn 
jemand,  Goethes  Faust  lesend,  es  für  überflüssig  hält,  den  wortgemäßen  Sinn  der 
Verse  und  ihren  Gedankeninhalt  zu  verstehen  und  sich  stattdessen  damit  begnügt, 
im  Gefühl  des  unergründlich  Tiefen  und  Geheimnisvollen  dieser  Dichtung  zu 
schwelgen. 

Bachs  Instrumentalmusik  gegenüber  ist  Schweitzers  Ästhetik  schweigsam;  die 
Beobachtungen,  die  er  an  Bachschen  Vokalwerken  anstellt,  treffen  auch  auf  jene 
nicht  zu.  Diese  Beobachtungen  gipfeln  in  der  Behauptung,  daß  Bach  Ideen  und 
Gefühle  charakterisiere,  indem  er  sie  mit  etwa  20 — 25  Formeln  seiner  symbolischen 
Tonsprache  male.  Diese  20 — 25  Formeln  oder  Elementarthemen  sollen  seiner  Musik 
eine  „interessante  Mannigfaltigkeit"  geben,  ohne  die  sie  fast  monoton  wäre.  Ein 
Glück,  daß  nicht  auch  Bachs  Instrumentalmusik  nur  durch  die  stereotype  Verwendung 
von  einigen  Dutzend  charakterisierender  Formeln  vor  Einförmigkeit  bewahrt  wird. 
Die  von  Schweitzer  behauptete  „Symbolik  der  Elementarthemen"  wäre  für  Bachs 
Instrumentalmusik  eine  Fiktion.  Denn  einen  ästhetischen  Deutungszwang  gibt  es 
in  der  Musik  nicht,  und  das  Verbinden  von  übersinnlichen  Gefühlen  oder  Ideen  mit 
gewissen  Rhythmen  und  Tönen,  wie  Schweitzer  es  meint,  geschieht  nur  durch  den 
ausdrücklichen  Willen  des  Auslegers,  der  sich  durch  den  Sinn  der  Textworte  dazu 
auffordern  läßt,  also  nicht  auf  musikästhetischem  Wege.  Damit  steht  nicht  im  Wider- 
spruch, daß  Bach  im  Vokalen  wirklich  mit  Ton-Formeln  musikalische  Symbolik  hat 
treiben  wollen. 

Zum  Gipfel  der  Verstiegenheit  führen  die  Resonanztendenzen  bei  Barthel.  Aus 
ihm  spricht  der  Spiritus  resonantiae  fturus.   Vor  diesem  verschwindet  das  musikalische 
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Kunstwerk  als  ein  des  Studiums  und  Genusses  würdiger  Gegenstand  gänzlich  aus 
der  Welt.  Für  den  von  Barthel  entdeckten  bedeutenden  ästhetischen  Sinn,  dem 
angeblich  alle  Musik  nichts  als  zentrale  Seelenresonanz  sein  soll,  kann  es  die  Werke 
eines  Mozart,  Beethoven,  Schubert,  Schumann,  Chopin  und  Brahms  als  persönliche 
und  voneinander  unterscheidbare  Schöpfungen  nicht  mehr  geben.  In  der  zentralen 
Seelenresonanz  lösen  sich  die  Töne  dieser  Meister  zu  atomähnlichen  ästhetischen 
Schemen  auf. 

Die  Lehre  von  der  Musik  als  einem  bloßen  resonanzerzeugenden  Agens  kann 
vom  Standpunkte  musikalischer  Kultur  nicht  ernst  genommen  werden.  Höchstens 
könnte  man  ihr  dafür  dankbar  sein,  daß  sie  wie  ein  Scheinwerfer  den  dieser  Kultur 
drohenden  Verfall  beleuchtet.  Eine  Resonanzästhetik  würde  die  Musikästhetik  nicht 
nur  in  ein  Chaos  verwandeln,  sondern  verneinen,  daß  sie  als  Wissenschaft  überhaupt 
möglich  ist.  Die  Art  wie  im  ig.  Jahrhundert  Musik  nachgeschaffen  und  genossen 
wurde,  und  wie  sie  noch  heute  in  den  Seelen  der  Musizierenden  lebt,  müßte,  vom 
Standpunkt  der  Resonanz  gesehen,  eine  unbegreifliche  Verirrung  sein.  Das  Verhalten 
des  „ganzen  künstlerischen  Menschen"  als  Resonators  der  Musik  würde  den  Musik- 
genuß zu  einem  egozentrischen  Gefühls-  und  Phantasieschwelgen  machen,  in  dem  das 
musikalische  Kunstwerk  als  persönliche  Phantasieschöpfung  und  die  musikalische 
Kultur  seiner  Hörer  untergeht.  Der  Nachschaffende  als  Resonator  ist  eine  contra- 
didio  in  adiecio,  und  er  erlebt  doch  sozusagen  auch  die  Musik. 

Wagner  war,  wenn  auch  nicht  absichtlich,  der  Apostel  des  unkonzentrierten 
Musikhörens.  In  der  Resonanztheorie  trägt  sein  Evangelium  vom  ganzen  künstle- 
rischen Menschen  späte  Früchte.  Sie  werden  hoffentlich  faulen,  ehe  man  sie  bricht. 
Denn  solange  mit  künstlerischem  Ernst  und  musikalischer  Kultur  musiziert  wird, 
brauchen  wir  schwerlich  zu  fürchten,  daß  bei  dem  Teil  der  Menschheit,  der  die 
Tonkunst  mit  Liebe  pflegt,  ein  Verhalten  herrschend  wird,  das  den  Sinn  und  die 
Würde  tonkünstlerischer  Reproduktion  vernichtet  und  im  Grunde  nichts  weiter  sein 
würde  als  Bequemlichkeit  und  Dilettantismus. 

Nachtrag. 

Gemeinsam  ist  den  besprochenen  Resonanztheorien  das  Bestreben,  den  musi- 
kalischen Wert  nicht  in  den  Tönen,  sondern  hinter  ihnen  zu  finden,  und  zwar  ent- 
weder in  symbolischen  Visionen  oder  in  der  angeblichen  Vereinigung  der  Seele  des 
Hörers  mit  der  des  schaffenden  Tonkünstlers.  Die  erste  dieser  beiden  Tendenzen 
wird  auch  von  Maximilian  Beck  vertreten,  die  zweite  von  Victor  Kühr1.  > 

Beck  will  die  Ästhetik  durch  die  Erkenntnistheorie  reformieren.  Hinter  der 
sinnlichen  Erscheinung  soll  die  Schönheit  (die  er  mit  dem  Ästhetischen  gleichsetzt!) 
als  objektiv  reales  Phänomen,  als  identisches  Objekt,  als  Schönheit  des  nackten 
Dinges  selbst  stecken,  und  dieses  „objektive  Seiende"  ließe  sich  dann  wohl  mit  Vor- 
stellung und  Phantasie  erfassen.  (S.  319).  Dazu  ist  zu  bemerken,  daß  solches  Er- 
fassen von  etwas  Unsinnlichem  in  der  Musik  nur  auf  symbolischem  Wege  möglich 
ist.    Das  musikalische  Als  Ob  kommt  hier  nicht  in  Betracht  (siehe  Kap.  8  meiner 

1  M.  Beck,  Die  neue  Problemlage  der  Ästhetik.  Zeitschr.  f.  Ästh.  u.  allg.  Kunstwiss. 
XXIII,  4.  Oktober  1929.  —  Victor  Kühr,  Ästhetisches  Erleben  u.  künstlerisches  Schaffen. 
Stuttgart;  Enke.  1929. 
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eingangs  erwähnten  Schrift),  da  es  auf  Ähnlichkeits-Assoziationen,  nicht  auf  Vor- 
stellung und  Phantasie  zurückgeht.  Daß  es  sich  hier  nur  um  Symbolisches  handeln 
kann  bestätigt  auch  Beck  selbst.  Er  will  nämlich  nichts  davon  wissen,  daß  „der 
musikalische  Gegenstand  mit  dem  akustischen  Phänomen  seiner  Darstellung  identifiziert 
werde,  durch  die  der  Musik  Hörende  in  Wahrheit  nur  hindurchhört".  (S.  320, 
Anm.)  Der  ..Hindurchhörende"  würde  also  einen  Gegenstand  erfassen,  der  den 
sinnlich  wahrgenommenen  Tönen  nicht  innewohnt,  mithin  nur  in  ihrer  Bedeutung 
liegen  kann,  die  wir  eben  vorstellungs-  und  phantasiemäßig  gewahr  werden.  Ich 
brauche  kaum  hinzuzusetzen,  daß  dieser  von  der  Erkenntnistheorie  her  gewonnene 
Standpunkt  musikästhetisch  unhaltbar  ist  und  keine  neue  Problemlage  für  die  Musik- 
ästhetik bedeutet.  Es  ist  bis  jetzt  noch  nicht  gelungen,  aufzuzeigen  und  zu  be- 
gründen, wie  ein  Mensch  es  anfängt,  Gegenstände,  die  mit  Vorstellung  und  Phantasie 
erschaut  werden,  durch  eine  Musik  zu  erzeugen.  Beck  glaubt,  daß  der  Weg  zur 
Lösung  dieses  Problems  nun  frei  werde.  Bisher,  sagt  er,  sei  das  „Erfassen  musi- 
kalischer Gegenstände"  und  ihres  Wesens  „ein  Opfer  der  allergewaltsamsten  Unter- 
schiebungen" gewesen.  Wahr  ist  an  dieser  Behauptung  nur,  daß  alles  symbolische 
Auffassen  von  Musik  notwendigerweise  zu  individuellen  und  willkürlichen  Unter- 
schiebungen führt,  die  man  oft  genug  allergewaltsamste  nennen  kann.  Eine  solche 
allergewaltsamste  Unterschiebung  ist  es  aber  auch,  wenn  man  mit  Beck  an  die  Stelle 
des  sinnlichen  und  eigenwertigen  Tonwerks  ohne  weiteres  symbolische  Vorstellungen 
und  das  nackte  Schönheitsding  setzen  will,  welches,  hinter  den  Tönen  verborgen, 
angeblich  auf  unser  unsinnliches  Erfassen  durch  Vorstellung  und  Phantasie  lauert. 

Einen  anderen  Weg,  in  der  Musik  endlich  einmal  von  den  Tönen  freizukommen, 
schlägt  Victor  Kühr  ein.  Er  will,  mit  Barthel  übereinstimmend,  im  Musikgenuß  den 
Tonschöpfer  an  die  Stelle  des  Tonwerks  setzen  und  nennt  diese  Reform  der  ästhe- 
tischen Haltung  „eine  psychologische  Auslegung  und  Vertiefung  von  Grundgedanken 
die  mit  den  modernen  emotionalistischen  Kunsttheorien  hervorgetreten  sind"  (S.  ig). 
Die  emotionalistische  Kunsttheorie  erblickt  das  Zentrale  des  ästhetischen  Erlebnisses 
darin,  daß  man  sich  durch  eine  Deutung  des  Kunstwerks  denjenigen  Seelenzustand 
(Gefühlszustand)  zu  eigen  macht,  der  bei  dem  Künstler  zu  seinem  Schaffen  geführt 
hat.  (Bartheis  zentrale  Seelenresonanz).  Gelingt  dies,  meint  Kühr,  dann  genießt 
man  das  Schöne  als  Einheit  in  der  Mannigfaltigkeit,  denn  die  Einheit  des  Kunst- 
werks kommt  nur  durch  „das  Gefühl"  des  Künstlers  zustande,  in  dem  die  Einheit 
seiner  Persönlichkeit  konzentriert  ist.  Nur  „das  Gefühl"  des  Schöpfers  ist  nach  Kühr 
der  Inhalt  des  Kunstwerks  und  bindet  die  Mannigfaltigkeit  der  Form  in  einem 
organischen  Zusammenhang  zusammen.  (S.  19 — 20.)  Singt  mir  jemand  ein  Lied 
vor,  dann  besteht  mein  Kunstgenuß  darin,  daß  ich  instinktmäßig  (in  einem  un- 
entfalteten,  blitzschnell  verlaufenden  Denkakt)  etwas  Seelisches,  d.  h.  Emotionelles, 
Affektives  verstehe,  nämlich  den  Gefühlszustand,  in  dem  der  Sänger  sich  befinden 
muß,  um  sich  so  ausdrücken  zu  können  wie  er  es  tut.  (S.  22.)  Dieses  Teilnehmen 
am  Gefühlszustand  des  Musikers  ist  die  ästhetische  Form  der  Befriedigung  sozialer 
Instinkte.  Das  Kunstwerk  hat  nur  Existenzberechtigung  insofern  es  dem  Künstler 
als  soziales  Ausdrucksmittel  seines  „Seeleninhalts"  dient.  Und  das  ästhetische  Er- 
leben des  Kunstgenießenden  entsteht  dementsprechend  auch  nur  als  soziales  Phänomen 
und  wird  nur  möglich  durch  einen  Analogieschluß,  der  darin  besteht,  daß  ich  mir 


176 


Fritz  Heinrich,  Die  musikästhetische  Resonanztheorie 


im  ästhetischen  Genuß  eines  Seelenzustandes  bewußt  werde,  der  dem  im  künstle- 
lerischen  Ausdruck  mir  entgegentretenden  entspricht.  (S.  56 — 57,  76 — 80.)  Kühr 
ist  der  Meinung,  daß  es  sich  bei  allen  ästhetischen  Eindrücken,  und  auch  speziell 
bei  den  musikalischen ,  nur  um  sympathisch-soziale  Einfühlung  in  eine  fremde 
Persönlichkeit  und  ihre  Ausdruckstätigkeit  handelt.  Er  identifiziert  die  Kunst,  wie 
Richard  Wagner  die  Musik,  einfach  mit  dem  Gefühlsausdruck.  Diese  Gleichsetzung 
findet  er  bestätigt  durch  den  Maler  in  Hesses  Erzählung  „Roßhalde",  der  einen 
Hunde-  oder  Katzenschwanz  für  das  beste  Mittel  des  Gefühlsausdrucks  hält,  leider 
aber  in  Ermangelung  eines  solchen  Instruments  zum  Pinsel  greifen  muß,  wie  der 
Musiker  zum  Klavier  oder  zur  Geige.  Wir  haben  umsomehr  das  Recht,  Kührs  und 
des  Hesseschen  Malers  Anschauung  vom  Wesen  der  Kunst  auf  die  Musik  zu  über- 
tragen als  Kühr  diese  ausdrücklich  als  Beispiel  heranzieht.  Demnach  hätten  wir  uns 
etwa  Beethovens  cmoll-Sinfonie  in  ihrer  eigentümlich-persönlichen  Genesis  schlecht- 
weg als  einen  Gefühlsausdruck  vorzustellen,  analog  dem  Ausdruck,  den  Hunde  und 
Katzen  „in  wunderbar  vollkommener  Arabeskensprache  für  jede  Schwingung  ihres 
Wesens  und  für  jede  feine  Wallung  ihres  Lebensgefühls"  leisten. 

Eine  eingehende  Kritik  der  sozial-emotionalistischen  Kunsttheorie  Kührs,  soweit 
sie  die  Musik  angeht,  gehört  nicht  an  diese  Stelle.  Meine  Schrift  „Die  Musik  als 
harmonischer  Selbstwert"  gibt  ihrem  Leser  diese  Kritik  unmittelbar  an  die  Hand. 
Es  sollen  hier  nur  kurz  die  Punkte  bezeichnet  werden,  auf  die  es  für  die  musik- 
ästhetische Beurteilung  jenes  sozialen  Emotionalismus  vornehmlich  ankommt: 

1.  Kühr  macht  seine  Beobachtungen  am  Gesang  und  schließt  von  da  auf  die 
Musik  im  allgemeinen.  Die  Eigentümlichkeiten  der  instrumentalen  Tonkunst  kommen 
bei  ihm  nicht  zu  ihrem  Recht. 

2.  Seine  Lehre  nimmt  an,  daß  der  Sänger  einen  Gefühlszustand  zum  Ausdruck 
bringt,  in  dem  er  sich  persönlich  befindet.  Was  er  singt,  der  ästhetische  Inhalt 
seines  Liedes,  bleibt  außer  Betracht.  Dieser  theoretische  Standpunkt  ist  unhaltbar, 
erstens  weil  ein  Lied  nicht  nur  Gefühlsausdrnck,  sondern  auch  phantasiegestaltete 
Harmonik  enthält,  zweitens  weil  der  Sänger  nur  Vermittler  des  im  Liede  vorliegenden 
Gefühlsinhalts  sein  kann.  Diesen,  nicht  sich  selbst,  drückt  er  aus.  Er  ist  nicht 
von  individuellen  oder  autogenen,  sondern  von  gegenständlichen  Gefühlen  erfüllt. 
Er  singt  nicht  Gefühlszustände,  sondern  Lieder. 

3.  Die  Begriffe  „musikalischer  Ausdruck"  und  „musikalische  Ausdrucksmittel" 
bleiben  bei  Kühr  unanalysiert  und  unbestimmt.  Er  weiß  oder  berücksichtigt  nicht, 
daß  harmonische  Tonverbindungen  (der  wesentliche  Inhalt  der  Instrumentalmusik) 
an  sich  selbst  keine  Ausdrucksmittel  sein  können.  Auch  seine  Bezeichnung  „Aus- 
drucksformen" bleibt  ein  unklarer  Begriff,  in  dem  zwei  in  der  Musik  völlig  ursprungs- 
fremde Dinge,  Ausdruck  und  Form,  zusammengeschweißt  sind. 

4.  Von  der  Phantasietätigkeit  des  Komponisten  macht  sich  Kühr  eine  völlig 
irrige  Vorstellung  indem  er  glaubt,  daß  im  Schaffen  eines  Tonwerks  die  Einheit  in 
der  Mannigfaltigkeit  durch  „das  Gefühl"  hergestellt  werde.  Die  Herstellung  orga- 
nischer und  einheitlicher  Gliederung  ist  beim  Komponisten  vielmehr  das  Produkt 
tonbeziehenden  Vorstellens  und  Kombinierens,  kein  Gefühls-,  sondern  ein  Denkakt. 
Daß  dies  verkannt  wird,  hängt  wohl  damit  zusammen,  daß  auch  der  Begriff  „Ge- 
fühl" von  Kühr  in  einer  allgemeinen  Unbestimmtheit  gebraucht  wird.    Er  scheint 
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den  Unterschied  von  musikalischen  Ausdrucksgefühlen  und  musikalischen  Harmonie- 
gefühlen nicht  zu  kennen,  auch  geht  er  stillschweigend  an  der  Tatsache  vorüber, 
daß  die  vornehmsten  menschlichen  Gefühle  und  Gemütserlebnisse  —  die  über- 
sinnlichen —  einem  eindeutigen  musikalischen  Ausdruck  ganz  unzugänglich  sind. 

5.  Die  Außerachtlassung  der  harmonischen  Gegenständlichkeit  führt  bei  Kühr 
zu  der  Meinung,  der  Inhalt  der  Musik  bestände  nur  in  Gefühlszuständen.  Wäre 
das  wahr,  dann  würde  die  ästhetische  Wirkung  der  Tonkunst  sich  darauf  ein- 
schränken, daß  sie  uns  ernst  oder  heiter,  traurig  oder  fröhlich  stimmt,  daß  wir 
dabei  in  lust-  oder  unlustvolle  Zustände  geraten,  denn  die  dem  musikalischen  Aus- 
druck zugänglichen  Gefühle  bewegen  sich  immer  nur  zwischen  diesen  Polen.  Musi- 
kalische Kunstwerke  als  Produkte  persönlicher  Tonphantasie,  als  Phantasieschöpfungen 
künstlerischer  Persönlichkeiten  gäbe  es  dann  nicht  mehr. 

6.  Kührs  Ziel,  aus  dem  Kunstwerk  die  Gefühle  zu  erschließen,  die  seinen 
Schöpfer  beim  Schaffen  erfüllten  um  dann  an  ihnen  teilzunehmen,  ist  für  die  Musik 
ein  Phantom,  und  das  Streben  danach  im  besten  Fall  ein  unfruchtbares  Raten. 
Solche  Forderung  bedeutet  eine  Übertreibung  der  Einfühlung,  die,  auf  das  Tonwerk 
als  Gegenstand  gerichtet  und  von  gegenständlicher  Aufmerksamkeit  geleitet,  der  Kern 
des  Musikgenusses  ist. 

Wir  werden  Kühr  in  die  Reihe  der  oben  geschilderten  Resonanz-Ästhetiker 
stellen  müssen,  die  — ■  bewußt  oder  unbewußt  —  daran  arbeiten,  die  musikästhetischen 
Selbsttäuschungen  Richard  Wagners  fortzubilden  und  damit  in  der  ans  Licht  drängen- 
den Musikästhetik  aufs  Neue  eine  Verwirrung  stiften,  die  dem  wissenschaftlichen 
Geist  unserer  Zeit  schmerzlich  sein  muß. 
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Welle  der  „Orgelbewegung"  brachte  uns  bekanntlich  den  Hinweis  auf  die  Werte  der  deut- 
schen Orgel  bis  1870,  der  Orgel  Cavaille-Colls  und  insbesondere  der  Silbermann-Orgel.  So 
wird  man  das  Werk  Flades  über  Silbermann  als  zeitgemäß  begrüßen.  Allerdings  ist  Silber- 
mann vom  Gesichtspunkt  der  zweiten  Welle  der  Bewegung  nicht  mehr  so  aktuell.  Doch 
man  mag  seinen  Standpunkt  innerhalb  der  Bewegung  einnehmen,  wo  man  will,  so  bleibt 
doch  der  Orgelbau  Silbermanns  und  um  Silbermann  herum  ein  wichtiges  historisches  Er- 
kenntnisobjekt. —  Flade  schickt  der  Darstellung  des  Schaffens  von  Gottfried  Silbermann 
mit  Recht  eine  Studie  über  dessen  älteren  Bruder,  den  Straßburger  Andreas  Silbermann 
voraus,  bei  dem  Gottfried  lernte,  und  dieser  wiederum  eine  Studie  über  Andreas'  Lehr- 
meister, den  italianisierten  Lausitzer  Eugen  Casparini.  Die  Darstellung  von  Gottfried  Silber- 
manns Wirken  zerfällt  in  zwei  Teile,  einen  ersten,  der  das  Dokumentarische  der  aufeinander- 
folgenden Orgelbauten  bietet,  und  einen  zusammenfassenden  zweiten.  Flade  hat  ausgezeichnete 
Arbeit  geleistet  und  durch  Heranziehung  abgelegener  Quellen  und  einer  ausgedehnten  Lite- 
ratur ein  reiches  Material  zusammengetragen.  Im  zusammenfassenden  Teil  wird  die  Be- 
einflussung der  Silbermänner  durch  den  französischen  Orgelbau  in  überzeugender  Weise 
beleuchtet.  Im  übrigen  erscheint  aber  gerade  dieser  zusammenfassende  Teil  als  der  am 
wenigsten  abschließende  des  Werkes.  Dies  ist  natürlich,  da  bei  der  Abfassung  desselben 
Arbeiten  über  den  deutschen  Orgelbau  vor  Silbermann  kaum  vorlagen  und  auch  heute 
noch,  trotz  Jahnn,  Mahrenholz  und  Rubartz  nur  in  beschränktem  Maße  vorhanden  sind; 
wie  könnte  man  aber  endgültig  über  G.  Silbermann  urteilen,  ohne  ihn  Schritt  für  Schritt 
an  seinen  deutschen  Vorgängern  zu  messen!  Was  die  Sichtung  des  Materials  betrifft,  so 
erscheint  der  Verf.  vielleicht  ein  wenig  zu  optimistisch  in  bezug  auf  die  Intaktheit  der  alten 
Orgeln.  So  hat  bei  der  Freiberger  Tagung  H.  H.  Jahnn  gerade  an  der  Freiberger  Domorgel 
festgestellt,  daß  nachträglich  durch  jemanden,  den  wir  als  Pfuscher  bezeichnen  müssen,  die 
Pfeifen  sowohl  höher  aufgeschnitten  wurden  als  größere  Zuflußöffnungen  erhielten  (vgl. 
hierüber  die  Diskussion  in  der  Zeitschr.  f.  Instrumentenbau  1928).  Auch  die  Frage,  wieweit 
eine  Orgel  noch  den  ursprünglichen  Winddruck  aufweist,  dürfte  noch  weitere  Untersuchungen 
erheischen,  Untersuchungen,  die  ganz  besonders  schwierig  sind,  da  Veränderungen  des  Drucks, 
wie  sie  jederzeit  durch  Auflegen  weiterer  Ziegelsteine  auf  die  Bälge  bewerkstelligt  werden 
konnten,  in  den  wenigsten  Fällen  direkt,  meist  nur  sehr  indirekt  festgestellt  werden  können. 
Im  allgemeinen  scheint  sich  aus  Flades  Darstellung  zu  ergeben,  daß  Gottfried  Silbermann 
einen  stärkeren  Druck  anwandte  als  sein  Straßburger  Bruder  oder  sein  Berliner  Zeitgenosse 
Joachim  Wagner  (über  letzteren  vgl.  H.Mund  im  Freiberger  Bericht  S.  148);  dies  entsprach 
dem,  was  J.  S.  Bach  in  seinem  Hallenser  Gutachten  als  richtig  bezeichnete  (hier  scheint 
Bach  sich  übrigens  an  Werckmeisters  „Orgelprobe"  zu  lehnen).  Wollen  wir  aber  ins  Einzelne 
gehen  und  die  alten  Gradzahlen,  sofern  sie  überliefert  sind,  in  Millimeter  umrechnen,  so 
ist  zunächst  zu  fragen,  auf  welches  der  divergierenden  Fußmaße  der  Grad  (d.  h.  die  Linie, 
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Fuß)  zu  beziehen  ist.  Denken  wir  daran,  daß  der  Erfinder  der  Windwage,  Chr.  Förner 
aus  Wettin  stammt  und  daß  dieses  Instrument  zuerst  anläßlich  einer  von  ihm  in  Halle 
gebauten  Orgel  erwähnt  wird,  welche  Stadt  sich  damals  in  sächsischen  Händen  befand,  — 
so  erscheint  es  sehr  möglich,  daß  wir  den  sächsischen  Fuß  =  0,283  m  als  Basis  anzunehmen 
haben,  was  für  den  Grad  nicht  2,5,  sondern  2,36  mm  ergeben  würde,  und  damit  wären 
die  Millimeterzahlen  Flades  ein  wenig  reduziert.  Ein  weiterer  für  die  Klanggestaltung 
wichtiger  Faktor  ist  die  Pfeifenmensur;  über  diese  Frage  hätte  man  vom  Verf.  gern  noch 
reichere  Angaben  erhalten.  Bezüglich  des  Tonumfangs  ist  wichtig  die  Feststellung,  daß  die 
großen  Orgeln  Silbermanns  im  Manual  bis  d'"  und  im  Pedal  bis  d'  reichen,  die  kleineren 
bis  c'"  bzw.  c'  (S.  110);  übrigens  haben  wir  Kunde  von  anderen  Instrumenten  der  alten 
Zeit,  die  im  Pedal  bis  e'  und  sogar  fis'  reichten  (vgl.  H.  Löffler  im  Freiberger  Bericht 
S.  127;  bei  F.  Raugel,  Les  grandes  orgues  des  eglises  de  Paris  .  .  .  finden  wir  mehrfach  /' 
erwähnt),  —  was  uns  gewisse  Fälle  bei  Bach  erklären  hilft.  Sehr  dankenswert  ist  die 
Veröffentlichung  von  anscheinend  auf  G.  Silbermann  zurückgehenden  Notizen  über  Register- 
mischungen (S.  94,  96,  139t;  zu  dieser  Frage  gleichfalls  weiteres  im  Freiberger  Bericht  S.  105 
—  Flade  —  und  i28ff.  ■ —  H.  Löffler).  In  der  außerordentlich  schwierigen  Frage  der  Ton- 
höhe der  alten  Orgeln  tritt  ein  scheinbarer  Widerspruch  zutage,  indem  wir  S.  84  lesen,  der 
„Kammerton"  habe  einen  Ton  tiefer  gestanden  als  der  „Chorton",  während  nach  S.  125 
die  Differenz  nur  I/2  Ton  ausgemacht  haben  würde.  Das  erstere  ist  jedenfalls  mehrfach 
bezeugt.  Nach  Flade  würde  der  Chorton  ungefähr  um  x/2  Ton  höher  gestanden  haben 
als  unser  a  von  870  Schwingungen  (S.  55).  Nach  den  bekannten,  aber  wohl  gleichfalls 
nicht  abschließenden  Forschungen  von  Ellis  würden  wir  für  den  Kammerton  zu  Bachs 
Zeit  eher  ungefähr  V4  Ton  unter  870,  für  den  Chorton  3/4  darüber  anzunehmen  haben, 
was  z.  B.  durch  Angaben  von  Rubartz  über  Chorton-Orgeln  Schnitgers  (im  Freiberger  Be- 
richt S.  159  und  167)  bestätigt  wird.  Nicht  ganz  zusammenzureimen  ist  ferner,  daß  nach 
Flade  die  Dresdener  Hofkirchenorgel  fast  */4  Ton  tiefer  als  die  beiden  anderen  Kammerton- 
Orgeln  Silbermanns  und  dabei  nur  etwas  unter  870  stehen  soll  (S.  125  und  103).  Weitere 
kleine  Unstimmigkeiten  finden  sich  S.  122  und  133  (wohl  nur  scheinbar,  da  das  einemal 
von  Holz-,  das  anderemal  von  Metallgedacktt  n  die  Rede  sein  dürfte),  S.  102  und  132  (höhere 
oder  tiefere  Stimmung  der  schwebenden  Unda  maris,  gemeint  ist  wohl  höhere,  vgl.  Flade 
im  Freiburger  Bericht  S.  63),  S.  133  und  auf  dem  Bild  S.  138  (Gemshorn  nicht  nur  als  2', 
sondern  auch  als  4'  vorkommend?  auf  dem  Bilde  ist  wohl  statt  „Gemshorn"  „Spitzflöte" 
zu  setzen).  Der  Grund,  weshalb  man  nach  dem  Prinzipal  4'  stimmt  (S.  130),  liegt  wohl 
nicht  nur  in  der  „fast  völligen  Ausschaltung  der  Obertöne",  da  ein  weites  Gedackt  noch 
ärmer  an  Obertönen  ist.  Von  enharmonischer  Verwechslung  bei  Landino,  Paumann  und 
Schlick  (S.  129)  wissen  wir  nichts;  sollte  Tanaka,  Viertel] ahrsschr.  f.  Musikw.  6,  6of.,  Anlaß 
zum  Mißverständnis  gegeben  haben?  Man  übersehe  indessen  über  diesen  Einzelheiten 
nicht  das  Verhältnis  derselben  zur  bedeutenden  Leistung!  Es  ist  eine  Leistung,  auf  die 
die  aufblühende  Orgelkunde  stolz  sein  kann.  —  Der  Verlag  hat  sich  eine  gute  Ausstattung 
des  Buches  angelegen  sein  lassen.  J.  Handschi n. 

Flesch,  Julius.  Berufskrankheiten  des  Musikers.  Ein  Leitfaden  der  Berufsberatung  für 
Musiker,  Musikpädagogen,  Ärzte  und  Eltern.  8°,  212  S.  Heidelberg,  Niels  Kampmann. 
Mit  der  Besprechung  des  vorliegenden  Büchleins  möge  eine  Unterlassungssünde  gut- 
gemacht werden,  die  diesem  trefflichen  Werkchen  gegenüber  seitens  der  musikwissen- 
schaftlichen Kreise  begangen  worden  ist.  Obwohl  es  nämlich  bereits  1925  erschienen  ist 
und  in  medizinischen  Fachkreisen  sich  der  allerbesten  Aufnahme  zu  erfreuen  hatte,  ist  es 
doch  in  musikalischen  und  musikwissenschaftlichen  noch  viel  zu  wenig  gewürdigt  worden, 
wenn  nicht  überhaupt  so  manchen,  für  die  es  bestimmt  ist  und  denen  es  viel  zu  sagen 
hätte,  unbekannt  geblieben.  Vielleicht  ist  der  Grund  hiefür  darin  zu  suchen,  daß  der  be- 
scheidene Titel  des  Büchleins  veranlaßt  haben  mag,  sich  darunter  eine  spezifisch  medi- 
zinisch-fachwissenschaftliche Untersuchung  vorzustellen,  während  in  Wirklichkeit  der  Inter- 
essenkreis des  Werkchens  ein  viel  weiterer  ist.  Denn  nicht  bloß  der  Physiologe,  sondern 
auch  der  Musikpsychologe,  praktische  Musiker  und  Musikpädagoge  findet  darin  eine  Menge 
wissenswerten  und  für  ihn  wichtigen  Materials.  Wenn  die  Kapitel  über  die  Beziehungen 
zwischen  Musik  und  Physiologie  (Muskelarbeit,  Nervenbahnen,  Hirnzentren),  Gehörorgan, 
Sängerorgan  (Kehlkopf  und  Atmung),  sowie  Berufseignung  und  Vererbung  (Prüfung  des 
musikalischen  Sinnes,  Unterschiedsempfindlichkeit,  Schädelmerkmale  und  Gehirnbau)  und 
Erkennungszeichen  (Stigmen)  der  Berufsmusiker  vor  allem  in  physiologischer  Hinsicht  eine 
Fülle  hochinteressanter  Daten  in  übersichtlicher  Zusammen-  und  Darstellung  bringen  und 
so  in  erster  Linie  für  den  Musikpsychologen  wertvoll  sind,  so  enthalten  die  Ausführungen 
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des  zweiten  Teils  des  Büchleins ,  desjenigen  über  die  krankhaften  Störungen  der  für  die 
musikalische  Betätigung  in  Betracht  kommenden  Organe,  die  Kapitel  über  die  funktio- 
nellen Psychoneurosen  und  deren  Behandlung,  über  Sexualleben  und  Kunst,  über  die  Kon- 
stitution von  Dirigenten  usw.,  überaus  reichhaltiges  Material,  das  in  gleicher  Weise  für  den 
Musikwissenschafter  (Musikpsychologen  und  -ästhetiker)  wie  den  ausübenden  praktischen 
Musiker  (Dirigenten,  Musikpädagogen,  Sänger,  Instrumentalisten  aller  Fächer)  von  höch- 
stem Interesse  und  Wert  ist.  Alle  diese  Kreise  werden  aus  der  Lektüre  dieses  ausgezeich- 
neten, überaus  klar,  übersichtlich  und  mit  sicherer  Beherrschung  des  ganzen  Materials  ge- 
schriebenen Büchleins  reiche  Belehrung  und  großen  Nutzen  für  ihr  eigenes  musikalisches 
oder  musikwissenschaftliches  Arbeitsfeld  ziehen.  Robert  Lach. 

Gatz,  Felix  M.    Musik-Ästhetik  in  ihren  Hauptrichtungen.    Ein  Quellenbuch  d.  deutschen 

Musik-Ästhetik  von  Kant  u.  d.  Frühromantik  bis  z.  Gegenwart,  mit  Einführ.  u.  Erläut. 

(Gatz,  Ästhetische  Dokumente,  Bd.  4.)  gr.  8°,  544  S.  Stuttgart  1929,  F.  Enke.  22  RM. 
Geschichte  der  Musik  in  Bildern.    Unter  Mitwirkung  von  Robert  Haas  u.  Hans  Schnoor 

hrsg.  von  Georg  Kinsky.    40,  XV,  364  S.    Mit  1560  Abb.  u.  1  färb.  Tafel.    Leipzig  1929, 

Breitkopf  &  Härtel.    30  RM. 
Givelet,  A.    Les  instruments  de  musique  ä  oscillations  electriques.    Le  clavier  ä  lampes. 

(Extrait.)    8°,  16  S.    Paris  1928,  „Le  Genie  Civil". 
Gombosi ,  Ottone.    Vita  musicale  alla  corte  di  Re  Mattia.    Estratto  dalla  „Corvina",  ri- 

vista  della  Societä  italo-ungherese  „Mattia  Corvino".  Volume  XVII,  gennaio-giugno  1929, 

S.  1 — 23.    Budapest  1929,  Tipografia  Franklin. 
Goetschius ,  Percy.    Masters  of  the  Symphony.    (5  th  Year  of  a  Study  Course  in  Music 

Understanding,  adopted  by  the  National  Federation  of  Music  Clubs.)    8°,  X,  393  S. 

Boston  1929,  O.  Ditson  Co. 
Hall,  John  Walter.    A  Resume  of  J.  W.  Hall's  Lectures  on  Singing.    Ampi,  and  publ.  by 

his  Pupil  Ralph  M.  Brown.  8°,  61  S.  Youngstown,  O.,  1928.  Vocal  Science  Publishing  Co. 
Hallut,  Victor.    De  Bach  ä  Debussy,  esquisses  musicales.    8°,  344  S.    Paris-Brüssel  1929, 

Editions  „L'Amphore". 
Heinroth,  Charles.    A  Series  of  six  Radio  Talks  on  Folk-Songs.    Introd.  by  Mary  Philput. 

8°,  49  S.    Pittsburgh  1929,  University  of  Pittsburgh. 
Hewitt,  T.  J.,  and  R.  Hill.    An  Outline  of  Musical  History.  2  Vols.  8°,  Vol.  I  96  S.,  Vol.  II 

144  S.    London  1929,  P.  Holgarth.    je  2/6  sh. 
Hueffer,  Francis.   Richard  Wagner,  1813 — 1883.  8°,  127  S.  Milwaukee  1929,  Caspar,  Krueger, 

Dory  Co. 

Jadassohn ,  Salomon.  A  Course  of  Instruction  on  Canon  and  Fugue.  (Die  Lehre  vom 
Kanon  und  von  der  Fuge.)  Transl.  into  English  by  Gustav  Tyson- Wo!  ff.  gr.  8°,  VIII, 
194  S.s  3.  ed.    Leipzig  1929,  Breitkopf  &  Härtel.    5  RM. 

Jeannin,  J.  Accent  bref  ou  accent  long  en  chant  gregorien?  8°.  Paris  1929,  H.  Herelle 
&  Cie. 

Jöde,  Fritz.    Der  Kanon.    Ein  Singbuch  für  alle.    8°,  397  S.    Verb.  Aufl.  Wolfenbüttel 

1929,  G.  Kallmeyer.    7.50  RM. 
Johns,  Clayton.    Reminiscences  of  a  Musician.    8°,  IX,  132  S.    Cambridge,  Mass.,  1929, 

Washburn  &  Thomas. 

Junk,  Victor.    Handbuch  des  Tanzes.    4°,  VII,  264  S.    Stuttgart  1929,  E.  Klett.    17  RM. 
Key,  Pierre.    Pierre  Key's  International  Music  Year  Book,  1929— 1930.  8°,  497  S.  New  York 
1929,  P.  Key,  Inc. 

Kinscella,  Hazel  Gertrude.    Kinscella  Music  Appreciation  Readers  Book  6.    Foreword  by 

Frances  Elliot  Clark.  8°.  X,  437  S.  Lincoln,  Neb.,  1929,  The  University  Publishing  Co. 
Laforet,  Claude.    La  vie  musicale  au  temps  romantique,  salons,  theätres  et  concerts.  Pref. 

de  Henry  Malo.    8°,  Paris  1929,  J.  Peyromet. 
Laing,  H.  E.,  and  A.W.Brown.    The  Standard  System  of  Musical  Notation.    8°,  19  S. 

Ypsilanti,  Mich.,  1928,  Standard  Printing  Co. 
La  Laurencie,  Jean  de.    La  chanson  royale  en  France;  recueil  historique  et  populaire.  8°. 

Saint-Felicien-en-Vivarais  1929,  Editions  du  Pigeonnier. 
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Lambert,  Raymond  Raoul.    Beethoven  rhenan.    Reconnaissance  ä  Jean-Christophe.  8°. 

Paris  1929,  Les  Presses  Francaises. 
Langford,  Samuel.    Musical  Criticisms.    Ed.  by  N.  Cardus.    8°.    Oxford  1929,  Oxford 

University  Press.    8/6  sh. 
Lasserre,  Pierre.    Faust  en  France,  et  autres  etudes   [befaßt  sich  u.  a.  auch  mit  Berlioz]. 

8°.    Paris  1929,  C.  Levy. 
Lewis,  Leo  Rieh.    The  Ambitious  Listener.    8°,  96  S.    Boston  1929,  O.  Ditson  Co. 
Lloyd,  Robert.    The  Robert  Lloyd  Tone  System:  the  right  Way  to  use  the  Voice  in  Speech 

or  Song.    8°,  XV,  105  S.    San  Francisco  1929,  H.  Wagner. 
Löbmann,  Hugo.    Musik  in  Not.    8°,  76  S.    Leipzig  1929,  Dürrsche  Buchh.    2.40  RM. 
Mackenzie,  Sir  Morell.    The  Hygiene  of  the  Vocal  Organs :  a  Practical  Handbook  for  Singers 

and  Speakers.    9th  Edition.    8°,  285  S.    Belmar,  N.  J.,  1928,  E.  S.  Werner. 
Maitland,  J.  A.  Füller.    A  Door-Keeper  of  Music.    8°,  320  S.    London  1929,  Murray.  10/6  sh. 
Mantia,  A.    Joseph  Addison.    8°.    Rom  1929,  Casa  Editrice  Musica. 

Melville,  Lewis.  Stage  Favourites  of  the  Eightheenth  Century.  8°,  288  S.  London  1929, 
Hutchinson  &  Co.  [Enthält  Abschnitte  über  Lavinia  Fenton,  „Kitty"  Clive,  „Peg"  Woff- 
ington,  Susanna  (Arne)  Cibber  u.  a.] 

Mohr,  E.  E.  Course  of  Study  in  Music  for  the  Elementary  School.  8°,  80  S.  Greeley, 
Colo.,  1929. 

Möller,  Walter.    Unsterbliche  Meister  der  Töne  in  Wort  und  Bild.    kl.  8°,  IV,  293  S.  m. 

Abb.    Oranienburg  1929,  W.  Möller.    4  RM. 
Müller,  Erich  H.    Deutsches  Musiker-Lexikon.    4°,  VIII  S.,  VIII.  Sp.  2  Bl.   1644  Sp.  1  Taf. 

38  RM. 

Musikpflege  im  Kindergarten.    Vorträge  der  1.  Tagung  „Musikpflege  im  Kindergarten"  in 

Berlin.    8°,  VII,  107  S.    Leipzig  1929,  Quelle  &  Meyer.    4  RM. 
Niemann,  Walter.    Brahms.    Translated  from  the  German  by  Catherine  Alison  Phillips. 

8°,  XIV,  492  S.    New  York  1929,  Alfred  A.  Knopf.    5  £ 
Niewiadomski,  Stanislaw.    Aleksander  Michalowski;  ku  uezczeniu  60-lecia  praey  artystycz- 

nej.    Warszawa  1929. 
Olsen,  Helge.    Svenska  kyrkomusici;  biografisk  uppsalsbok.    8°.    Stockholm  1928. 
Page,  Dudley  Stuart,  and  B.  R.  Billings.    Operas,  old  and  new.  8°.  London  1929,  Simp- 

kin.    21  sh. 

Parente,  Alfredo.  Musica  e  opera  Urica.  Saggio  di  estetica.  8°.  Neapel  1929,  Gasparo 
Casella. 

Paschen,  Paul.    Die  Befreiung  der  menschlichen  Stimme.    (Bücher  des  Werdenden,  Bd.  6.) 

8°,  304  S.  m.  Abb.  u.  mehr.  Taf.    Stuttgart  1929,  Hippokrates  Verlag.    5  RM. 
Pedron,  C.    Curso  de  harmonia  conposto  para  os  alumnos  instrumentistas  e  cantores  dos 

R.  R.  Conservatorios  de  musica,  illustracao  aos  cento  e  cincoenta  baixos  do  mesmo 

auetor.    Tr.  de  Samuel  Archanjo.    4°,  105  S.    Sao  Paulo  1929,  G.  Ricordi  &  Co. 
Radiciotti,  Giuseppe.    Aneddoti  rossiniane  autentici.    8°,  168  S.    Rom  1929,  Formiggini. 
Refardt,  Edgar.    Historisch-Biographisches  Musikerlexikon  der  Schweiz.    8°,  XVI,  355  S 

Zürich-Leipzig  1928,  Hug  &  Co.    25  Fr. 

„Daß  da  sind  unzehlich  viel,  So  gelernt  das  Musikspiel"  —  dies  Motto  hat  Refardt 
seinem  Musikerlexikon  der  Schweiz  vorangesetzt.  Und  in  der  Tat,  unzählig  viel  sind  es 
der  Namen,  die  in  diesem  Lexikon  auftauchen.  Mit  einer  fast  unbegreiflichen  Gründlich- 
keit und  Genauigkeit  hat  Refardt  das  letzte  und  hinterste  Verzeichnis,  die  kleinste  Zeit- 
schrift, das  entlegenste  Protokoll  durchgeblättert  und  für  die  Zeit  bis  1600  auch  die  be- 
scheidensten aller  Namen,  die  mit  der  Musikgeschichte  der  Schweiz  überhaupt  in  Verbin- 
dung gebracht  werden  können,  berücksichtigt.  Auf  solche  Weise  ist  dieses  lang  ersehnte 
Nachschlagewerk  für  die  schweizerische  Musikgeschichte,  das  man  eine  neue  nationale 
Musik-Ehrenpforte  heißen  kann,  entstanden.  Es  hat  natürlich  seine  Mängel,  seine  Lücken 
niemand  weiß  das  besser  als  der  Verfasser  selbst:  und  er  selbst  hat  auch  immer  wieder 
darum  gebeten,  daß  man  an  seiner  Leistung  Kritik  üben,  daß  man  aber  auch  zu  ihrer 
Verbesserung  beitragen  solle.  Er  betrachtet  sein  Lexikon  nur  als  einen  Anfang,  einen 
Anfang  zu  etwas,  das  noch  gemacht  werden  müßte.    Aber  es  ist  weit  mehr,  als  nur  ein 
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Anfang.  Es  ist  ein  unschätzbares ,  zuverlässiges  Nachschlagewerk  für  die  ganze  Zeit  des 
schweizerischen  Musikschaffens  bis  1800;  eine  archivalische  Grundlage  für  die  noch  zu 
schreibende  ältere  Musikgeschichte  der  Schweiz  überhaupt.  Für  die  spätere  Zeit  ist  das 
Werk  allerdings  nicht  mehr  in  diesem  Maße  eine  in  voller  Breite  fließende  Quelle.  Refardt 
bemerkt,  daß  von  1810  an,  nur  noch  solche  Musiker  und  Musikforscher  Aufnahme  gefun- 
den hätten,  „von  denen  gedruckte  oder  handschriftliche  Kompositionen  und  Publikationen 
vorlägen  oder  genannt  seien,  oder  die  im  lokalen  Musikleben  bedeutsame  leitende  Stel- 
lungen innehatten".  Diese  Beschränkung  muß  notwendigerweise  zu  einigen  wesentlichen 
Auslassungen  oder  Bevorzugungen  führen.  So  fehlen  denn  gerade  für  die  Neuzeit  hin  und 
wieder  Namen,  die  für  das  zeitgenössische  Schaffen  wohl  ihre  Bedeutung  hätten.  Hier 
wäre  der  Punkt,  wo  eine  zweite  Auflage  des  Lexikons  berichtigend  und  ergänzend  ein- 
greifen könnte.  Aber  was  bedeutet  diese  kleine  Ausstellung  im  Vergleich  zu  dem  großen 
und  uneingeschränkten  Lob,  das  man  der  Arbeit  als  Ganzes  erteilen  muß,  im  Vergleich 
zu  dem  Geiste,  in  dem  es  geschrieben  wurde:  dem  Geiste  der  Genauigkeit,  der  Zuverlässig- 
keit, der  Unbestechlichkeit !  Es  gibt  Artikel  in  diesem  Werke,  die  nicht  bloß  grundlegend, 
sondern  zugleich  erschöpfend  sind:  nennen  wir  den  über  Hans  Georg  Nägeli  oder  den  über 
Hans  Huber.  Auf  Schritt  und  Tritt  begegnet  man  den  stillen  und  unauffälligen  Spuren 
einer  selbständigen  Forschungsarbeit:  Beispiel  etwa  die  Biographie  des  Glarean.  Mit  Ar- 
tikeln dieser  Art  greift  das  Werk  über  seine  nationale  Bedeutung  weit  hinaus:  die  ganze 
Musikforschung  hat  den  Dank  dafür  abzustatten.  Dora  J.  Iselin  u.  A.  Einstein. 

Reinecke,  Wilhelm.    Das  Sänger- A-B-C.    Bausteine  zur  Bildung,  Pflege  u.  Erhaltung  der 

Singstimme.    8°,  53  S.    Leipzig  1929,  Dörffling  u.  Franke,    2.50  RM. 
Richardson,  E.  G.    The  Acoustics  of  Orchestral  Instruments  and  of  the  Organ.  8°,  158  S. 

London  1929,  Arnold,    ic/6  sh. 
Ridella,  Franco.    Giuseppe  Verdi,  impressioni  e  ricordi.   Con  pref.  dell'  on.  Corrado  Marchi. 
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Riedel,  Walter.    Musik  und  Leibesübung.    4°,  XVI,  80  S.    Leipzig  1929,  Arbeiter -Turn- 
verlag.   7.50  RM. 
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Faenza  1928. 

Roggeri,  Edoardo.    Schubert,  la  vita,  le  opere.   8°.  Turin  1929,  Bocca.    20  L. 

Rolland,  Romain.  Beethovens  Meisterjahre  von  der  Eroica  bis  zur  Appassionata.  (Beet- 
hoven, Les  grands  epoques  creatrices  de  l'heroique  ä  l'appassionata.)  Übertr.  v.  Thesi 
Mutzenbecher.    80,276  s.  Mit  29  Bildtafeln  u.  1  Faks.  Leipzig  1929,  Insel- Verlag.    12  RM. 

Rolland,  Romain.  Beethoven,  the  Creator.  The  Great  Creative  Epochs.  I.  From  the 
Eroica  to  the  Appassionata.  Tr.  by  Ernest  Newman.  4°,  432  S.  London  1929,  V.  Gollancz. 

Rolland,  Romain.  Beethoven:  les  grandes  epoques  creatrices.  8°,  370  S.  Ed.  nouv.  Paris 
1929,  Editions  du  Sablier. 

Rolland,  Romain.  Goethe  und  Beethoven.  Übertr.  von  Anton  Kippenberg.  8°,  110  S. 
mit  16  Bildtafeln.    Erlenbach-Zürich  1929,  Rotapfel- Verlag.    7.20  RM. 

Rouard,  Edouard.    La  voix  dans  le  chant;  technique  vocale.  8°,  30  S.  Paris  1929,  Heugel. 

Roubaud,  Louis.    Music-hall.    8°,  193  S.   Paris  1929,  L.  Querelle. 

Sabaneyeff,  L.  Modern  Russian  Composers.  8°,  254  S.  London  1929,  Martin  Lawrence.  10  sh. 
Salazar,  Adolfo.    Sinfonia  y  ballet;  idea  y  gesto  en  la  müsica  y  danza  contemporäneas. 

8°,  422  S.    Madrid  1929,  Editorial  „Mundo  Latino". 
Sardä,  Antonio.    Lexico  teenologico  musical  en  varios  idiomas.    8°,  293  S.    Madrid  1929, 

Union  Musical  Espanola. 
Sauer,  Paul.    The  Life-Work  of  J.  S.  Bach.    Lecture.    8°,  15  S.    St.  Louis  1929.  Concordia 

Publishing  House. 

Schiedermair ,  Ludwig  Die  deutsche  Oper.  Grundzüge  ihres  Werdens  und  Wesens.  8°, 
XV,  327  S.  m.  42  Abb.    Leipzig  1929,  Quelle  u.  Meyer.    14  RM. 

Schloezer,  Boris  de.    Igor  Stravinski.    8°.    Paris  1929,  Editions  des  Horizons  de  France. 

Scholes,  Percy  A.  The  Listener's  History  of  Music.  A  Book  for  any  Concert-goer,  Piano- 
list, Gramophonist,  or  Radio  Listener.  With  incidental  Notes  by  Sir  W.  Henry  Hadow, 
Sir  Richard  R.  Terry,  Ernest  Walker,  and  Edwin  Evans.  3  vols.  Vol.  I,  To  Beet- 
hoven.   3rd  edition.    8°,  194  S.    London  1929,  Oxford  University  Press.    6  sh. 
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Scholes,  Percy  A.  The  Second  Book  of  the  Great  Musicians.  A  Further  Course  in  Ap- 
preciation  for  Young  Readers.  Fifth  edition.  8°,  uoS.  London  1929,  Oxford  Univ. 
Press.    4/6  sh. 

Schouten,  Hennie.    Eenvoudige  muziekleer.    Amsterdam,  G.  Alsbach  &  Co. 
Shaw,  Martin.    Up  to  Now.    [Autobiographie.]    8°,  226  S.    London  1929,  Oxford  Univ. 
Press.    7/6  sh. 

Sherwin,  Oscar.    Mr.  Gay;  being  a  Picture  of  the  Life  and  Times  of  the  Author  of  the 

Beggar's  Opera.    8°  184  S.    New  York  1929,  The  John  Day  Co. 
Sostegni,  A.    L'opera  e  il  tempo  di  Girolamo  Frescobaldi.    (Ed.  fuori  commercio.) 
Spaeth,  Sigmund.    Who  is  Who  in  Music.  1929  ed.  4°,  450  S.    Chicago  1929,  Who  is  Who 

in  Music,  Inc. 

Subirä ,  Jose.  La  tonadilla  escenica.  Tomo  segundo.  Morfologia  literaria.  Morfologia 
musical.    8°,  536  S.    Madrid  1929,  Tipografia  de  Archivos.    15  Pes. 

Swisher,  Walter  Samuel.    Music  in  Worship.    8°,  83  S.    Boston  1929,  O.  Ditson  Co. 

Szarlitt,  Bernhard.  Nieznany  skarb  w  Polsce;  zbiory  musyczne  Edwardo  Wrockiego.  8°, 
7  S.    Warszawa  1929. 

Targioni-Tozzetti,  Ottaviano.  II  violinista  G.  B.  Dentone.  8°,  16  S.   Pisa  1928,  Nistri-Lischi. 

Terry ,  Charles  S.  Bach.  The  Magnificat,  Lutheran  Masses  and  Motets.  („The  Musical 
Pilgrim".)    8°,  60  S.    London  1929,  Oxford  Univ.  Press.    1/6  sh. 

Terry,  Charles  Sanford.  The  Origin  of  the  Family  of  Bach  Musicians.  Ursprung  der  Musi- 
calisch-Bachischen Familie.  Edited  with  Pedigree  Tables  and  a  Facsimile  of  Bach's 
Manuscript.  40,  22  S.;  22  plates  and  7  pedigree  tables.  London  1929,  Oxford  University 
Press.    12/6  sh. 

Terry ,  Charles  Sanford.  Johann  Sebastian  Bach.  Eine  Biographie.  Übertr.  von  Alice 
Klengel.  8°,  XVI,  396  S.  Mit  55  Bild-  u.  2  Stammtafeln.  Leipzig  1929,  Insel- Verlag. 
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VIII,  311  S.  m.  Fig.    Berlin  1929,  N.  Simrock.    6  RM. 
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Volbach,  Fritz.  La  orquestra  moderna.  Tr.  del  Maestro  Roberto  Gerhard.  400  S.  Bar- 
celona 1928,  Editorial  Labor. 
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Wieth-Knudsen ,  K.  A.    Den  europaeiske  Musiks  Skabnetime ;  en  Studie  over  vort  Tone- 
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Winn,  Cyril.    Music  for  All.    8°,  80  S.    London  1929,  G.  Routledge  &  Sons. 
Wojciköwna,  BronisJawa.    Problemy  formy  w  muzyce  romantycznej.    (Odbitka  z  mono- 
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Denkmäler  der  Tonkunst  in  Bayern.  Veröffentlicht  durch  die  Gesellschaft  z.  Herausgabe 
von  Denkm.  d.  Tonk.  in  Bayern  unter  Leitung  v.  Adolf  Sandberger.  27.  u.  28.  Jahrg. 
Johann  Christoph  Pez.  Ausgewählte  Werke.  Eingel.  u.  hrsg.  von  Bertha  Antonia 
Wallner.    2°,  88  S.  u.  148  S.  Noten.    Augsburg  1928,  Benno  Filser.    30  RM. 

Der  vorliegende  Band  der  DTB,  der  zwei  Jahrgänge  dieser  Reihe  umfaßt,  bringt  aus- 
gewählte Werke  des  Alt-Münchner  Tonsetzers  Johann  Christoph  Pez,  Hofkapellmeister 
in  Bonn  und  Stuttgart  (1664— 1716).  B.  A.  Wallner  hat  in  eingehenden  Quellenstudien 
Klarheit  nicht  nur  in  die  Familienverhältnisse  Pezens,  sondern  auch  in  allgemeine  Münch- 
ner Verhältnisse  des  ausgehenden  17.  Jahrhunderts  gebracht. 

Johann  Christoph  Pez  stammte  aus  einer  Familie,  die  das  ganze  17.  Jahrh.  hindurch 
die  Türmerstelle  der  Münchner  St.  Peterskirche  inne  hatte.  Seine  erste  Ausbildung  er- 
hielt er  an  seiner  Pfarrschule,  später  kam  er  zum  Jesuitengymnasium.  Beide  Schulen ,  in 
denen  die  Musik  eine  besondere  Rolle  spielte,  waren  für  Pezens  musikalische  Ausbildung 
von  großer  Bedeutung.  Mit  Murschhauser,  dem  späteren  Kapellmeister  an  der  Münchner 
Frauenkirche,  war  er  Sänger  des  Chores  seiner  Pfarrkirche,  der  damals  ebenso  wie  viele 
andere  Chöre  von  dem  Streit  um  „alte"  und  „neue"  Kirchenmusik  in  Mitleidenschaft  ge- 
zogen war.  Pez  entschied  sich  für  erstere  und  fand  vor  allem  in  J.  K.  Kerlls  Schaffen 
sein  Ideal.  J.  K.  Kerll  wirkte  damals  in  München  und  übte  auf  Pezens  erste  Werke  nach- 
haltigen Einfluß  aus.  1687  wurde  Pez  Mitglied  der  Münchner  Hofkapelle  und  wirkte  hier 
unter  Ercole  und  Giuseppe  Bernabei,  wie  unter  dem  musikalisch  anders  eingestellten 
Vizekapellmeister  A.  Steffani.  Die  französische  Musik  erfaßte  in  dieser  Zeit  unter  dem 
Protektorat  des  Kurfürsten  Max  Emanuel  immer  weitere  Kreise  und  zog  auch  J.  Ch.  Pez 
in  ihren  Bann.  Ein  reiches  Betätigungsfeld  für  seine  Kompositionstätigkeit  fand  er  bei 
den  Jesuiten,  deren  Schulopern  und  Meditationen  in  Münchens  Musikleben  Bedeutung  er- 
langt haben.  Viele  Einzelheiten  weiß  B.  A.  Wallner  zum  Münchner  Musikleben  dieser 
Zeit  beizubringen.  Früher  hatte  sie  bereits  in  Aufsätzen  im  St.  Peterskalender  einen  Teil 
ihrer  für  Münchens  Kulturgeschichte  wichtigen  Untersuchungen  niedergelegt;  eine  ausführ- 
lichere Darstellung  der  Musikpflege  in  der  Marianischen  Kongregation  ist  von  ihr  noch 
zu  erwarten. 

Weniger  ausführlich  als  die  Münchner  Verhältnisse  ist  Pezens  Wirken  in  Bonn  und 
Stuttgart  dargestellt.  Für  die  musikalische  Einstellung  des  Kölner  Kurfürsten  Joseph 
Clemens,  eines  bayrischen  Prinzen,  der  Pez  berufen  hatte,  gibt  B.  A.  Wallner  wertvolle 
neue  Quellen.  Nach  einem  weiteren  fünfjährigen  Aufenthalt  in  München  kam  J.  Ch.  Pez 
1706  nach  Stuttgart.  Die  Nöte  des  spanischen  Erbfolgekriegs  veranlaßten  die  Entlassung 
der  Münchner  Hofkapelle.  R.  J.  Mayr,  der  damals  mit  Pez  der  Hofkapelle  angehörte, 
fand  als  Hofkapellmeister  am  fürstbischöflichen  Hofe  in  Freising  seine  Anstellung,  viele 
der  Münchner  Musiker  kamen  aber  in  bitterste  Not.  In  Stuttgart  entfaltete  J.  Ch.  Pez 
eine  reiche  Tätigkeit,  bis  er  17 16  dort  starb. 

Von  Pezens  Werken  legt  der  Denkmälerband  zunächst  sechs  „Symphonien"  aus 
dem  Werke  „Duplex  Genius  sive  Gatto-Italus  Instrumentorum  Concentus"  (1696)  vor.  Schon 
im  Titel  sagt  er,  daß  hier  französischer  und  italienischer  Stil  zusammenwirken.  Die  auf 
italienische  Meister  wie  Corelli  oder  Abaco  zurückgehende  formale  und  satztechnische 
Gestaltung  tritt  hier  stärker  hervor  als  etwa  bei  R.  J.  Mayr,  der  sein  Suitenwerk  „Pytha- 
gorische  Schmidsfünklein"  in  eben  dieser  Zeit  geschrieben  hat,  aber  viel  stärker  von  der 
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französischen  Einstellung  erfaßt  ist.  Ebenso  zeigt  Pezens  Concerto  pastorale  durchaus  ita- 
lienische Faktur.  Auch  das  Vermeiden  programmatischer  Überschriften  bei  seinen  Instru- 
mentalwerken zeigt,  wie  trotz  der  starken  Strömungen  französischer  Kunst  in  München, 
J.  Chr.  Pez  in  erster  Linie  am  italienischen  Stilideal  festgehalten  hat.  Nur  in  einzelnen 
Tanzsätzen  tritt  der  französische  Einfluß  deutlicher  hervor. 

Daß  von  Pezens  (durch  B.  A.  Wallner)  jüngst  aufgefundener  Oper  „Trajano"  nur  einige 
ausgewählte  Bruchstücke  gebracht  werden,  ist  sehr  bedauerlich,  wenn  auch  durch  den  zur 
Verfügung  stehenden  Raum  bedingt.  Denn  neuere  Untersuchungen  haben  gezeigt,  wie  die 
Szenen  in  der  Oper  des  17.  und  18.  Jahrhunderts  rein  musikalisch  gebunden  werden  und 
wie  sich  hierin  eine  ganz  andere  Einstellung  zum  Wort-Tonproblem  und  zur  dramatischen 
Idee  überhaupt  ergibt,  als  man  gewöhnlich  annimmt.  Die  mitgeteilten  Stücke  aus  der 
Oper  lassen  wohl  einige  interessante  Züge  am  Stück  selbst  erkennen,  aber  nicht  ihre  Stel- 
lung im  dramatischen  Aufbau.  Leider  bringt  auch  die  Einleitung  darüber  keine  näheren 
Aufschlüsse,  die  für  Pezens  Stellung  zum  Opernproblem,  wie  für  dieses  selbst  von  großer 
Bedeutung  wären.  Auch  ist  bei  Besprechung  der  geistlichen  Dramen  nicht  weiter  auf 
diese  Fragen  eingegangen. 

Sehr  wertvoll  ist  dagegen,  daß  aus  der  Sammlung  Jubilum  Missale  Sextuplex  (1706) 
eine  vollständige  Messe  mitgeteilt  wird.  Sie  zeigt  so  recht  die  Faktur,  die  in  der  Kirchen- 
musik des  Münchner  Kreises  im  ausgehenden  17.  Jahrhundert  üblich  war:  die  Reihung  ge- 
schlossener Abschnitte  als  formales  Prinzip,  die  Aufteilung  des  Satzes  in  Solo  und  Tutti, 
wobei  die  Solosätze  vorwiegend  imitatorisch,  die  Chorsätze  vorwiegend  kompakt,  aller- 
dings auch  mit  kontrapunktischer  Arbeit  geschrieben  sind,  den  Wechsel  von  Sätzen  im 
modern-konzertanten  Stil  und  im  stile  antico ,  eine  gewisse  Schwerfälligkeit  des  ganzen 
Satzes,  trotz  seiner  kontrapunktischen  Arbeit,  z.  T.  steife  Modulation,  die  Übernahme  in- 
strumentaler Themen  in  den  Vokalsatz,  parlandistische  Deklamation,  vor  allem  Aufteilen 
des  Taktschlags  in  daktylischen  Rhythmus ,  thematische  Verwendung  koloristischer  Flos- 
keln u.  ä.  In  der  Einleitung  weist  B.  A.  Wallner  darauf  hin,  wie  stark  hier  J.  K.  Kerlls 
und  Steffanis  Einflüsse,  römischer  und  französischer  Kirchen-  und  Instrumentalstil  auf  die 
Gestaltung  des  Satzes  wirken.  Deutlich  zeigen  sich  diese  Prinzipien  auch  in  den  Psalmen, 
die  er  in  seinen  Prodromus  optatae  pacis  (1703)  gesammelt  hat ,  von  denen  aber  im  vor- 
liegenden Band  kein  Beispiel  gebracht  werden  konnte. 

Ein  musikalisch  außerordentlich  wertvolles  Werk  ist  seine  Sammlung  geistlicher  Solo- 
kantaten unter  dem  Titel  Corona  stellarum  duodecim  (17 10).  Von  diesem  Werke  sind  drei 
Nummern  vorgelegt,  die  Pezens  gute  melodische  und  kontrapunktische  Begabung  zeigen. 
Derartige  Kantaten  über  geistliche  Texte  waren  damals  sehr  beliebt  und  fanden  vor  allem 
bei  den  Andachten  der  Jesuiten  Verwendung.  Auch  R.  J.  Mayr  hinterließ  uns  in  seinen 
Sacri  concentus  (178 1)  eine  derartige  Sammlung,  die  wohl  für  Pez  das  Vorbild  war.  Die 
Form  dieser  Kantaten  stammt  aus  Italien,  wo  diese  geistlichen  Gesänge  „a  voce  sola  con 
stromenti"  weiteste  Verbreitung  fanden.  Orchester-Ritornell ,  Arie  und  Rezitativ  sind  die 
bestimmenden  Formen;  die  Instrumente  sind  in  der  Arie  vielfach  nur  zu  Ritornellen, 
Zwischenspielen  und  kurzen  Einwürfen  bei  Pausen  der  Singstimme  verwendet;  eine  Ver- 
bindung der  Instrumente  mit  der  Solostimme  zu  gemeinsamem  Spiel  ist  selten.  Sie  tritt 
jedoch  gern  auf  bei  „Hymnensätzen",  die  in  ihrer  Struktur  auf  Corelli,  Abaco  und  die 
italienische  Geigerschule  weisen.  Die  Singstimme  ist  hier  gleichsam  in  den  Instrumental- 
satz als  selbständiges  Glied  des  Gesamtsatzes  eingebettet,  wie  dies  z.B.  der  S.  in  ff.  mit- 
geteilte Satz  zeigt.  Auch  in  diesen  Solokantaten  steht  der  dramatische  Ausdruck  im  Mittel- 
punkt des  Interesses. 

Der  vorliegende  Band  ist  für  die  Kenntnis  der  musikalischen  Strömungen  um  die 
Wende  des  17./18.  Jahrhunderts  von  großem  Wert.  B.  A.  Wallner  hat  ihn  mit  peinlicher 
Sorgfalt  gestaltet  und  in  ihrer  Einleitung,  die  den  Schwerpunkt  auf  das  Biographische 
und  Historische  legt,  mit  großem  Fleiß  und  umfassender  Sachkenntnis  für  die  Musik- 
geschichte des  17.  Jahrhunderts  sowohl,  wie  vor  allem  für  die  Münchner  Musik-  und  Kultur- 
geschichte viel  neues  wertvolles  Material  herausgestellt.  K.  G.  Feilerer. 
Franck,  Melchior.    Zwei  Chorlieder  („O  holdseliger  Schatz",  „Wach  auf  mein  Lieb").  Hrsg. 

von  R.  Münnich.    Lose  Blätter  der  Musikantengilde,  Nr.  178.    Wolfenbüttel  1929,  G. 

Kallmeyer.    — .20  RM. 

Gabrieli,  A.    Canzone.    Für  Orgel  rev.  v.  M.  E.  Bossi.   Stuttgart  1929,  Ed.  Euterpe.  1  RM. 
Josquin  des  Pres.    Missa  Pange  lingna.    (Das  Chorwerk.    Hrsg.  v.  Friedr.  Blume,  Heft  1. 
Ausgabe  Kallmeyer,  Nr.  12.)    40,  28  S.    Wolfenbüttel  1929,  G.  Kallmeyer.    3  RM. 
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Monte,  Philipp  de.  Missa  Reviens  vers  moi.  Quam  quatuor  vocibus  conscriptam  ad  fidem 
codicis  manu  scripti  27089  Bibliothecae  Regiae  Academias  Musics  Bruxellensis  contulit 
et  edidit  Carolus  Van  den  Borren.  Editionem  signis  musicis  distinxit  Can.  Julius 
Van  Nuffel.  gr.  8°,  14  u.  44  u.  6  S.  (Montes  Chanson  Reviens  vers  moi  als  Beigabe.) 
Brügge  1929,  Desclee  de  Brouwer  &  Socios.    25  belg.  Fr. 

Purcell,  Henry.  Chaconne  aus  „Dioclesian"  für  3  Blockflöten  oder  andre  Melodie-Instru- 
mente. Hrsg.  von  Fritz  Reusch.  Lose  Blätter  der  Musikantengilde,  Nr.  167.  Wolfen- 
büttel 1929,  G.  Kallmeyer.    —.20  RM. 

Rauch,  Andreas,  „Ein  Kellner  und  ein  Koch'-,  3 st.  (1627).  Joh.  Eccard,  „Unsre  lieben 
Hühnerchen11,  3 st.  (1589).  Joh.  Schultze,  „Ich  und  du",  2 st.  (1622).  A.  Goßwin,  „Die 
Fastnacht",  3  st.  (1581).  Conrad  Hagius,  „Es  stehet  geschrieben",  3 st.  (1604),  L.  Lechner, 
„Hört,  was  sich  hat",  4st.  (1582).  N.  Zangius,  „Ducke  dich,  Hansel",  3  st.  (1594).  J- Reg- 
nart, „Ich  wollt,  wer  mir",  3 st.  (1576).  H.  Steuccius,  „Zwölftausend  Mägdelein",  4 st. 
(1602).  Lose  Blätter  der  Musikantengilde,  Nr.  172.  Wolfenbüttel  1929,  G.  Kallmeyer. 
—.60  RM. 

Spielmusik  fürs  Landvolk.  Einger.  von  Raimund  Zoder  und  Otto  Eberhard.  3.  Heft: 
Volksweisen  (Fanfaren,  Lieder  und  Tänze)  für  zwei  Flügelhörner  oder  Trompeten  in  B. 
Wien  1929,  österr.  Bundesverlag  f.  Unterricht,  Wissenschaft  u.  Kunst.    3  Sch.,  2  RM. 

Staden,  Joh.  „Lobet  den  Herrn",  „Herr,  unser  Herrscher",  3 st.  1628).  J.  H.  Schein,  „Frau 
Nachtigall",  3  st.  (1621).  H.  L.  Haßler,  „Benedictas",  3  st.  (1599)-  Palestrina,  „Pleni  sunt" 
a.  d.  Messe  „Sacerdotes  Domini",  3 st.  Lasso,  „Groß  ist  der  Herr",  3 st.  (1588).  „Die 
Welt  und  all  ihr  Reichtum",  3  st.  (1588).  „Alleluia",  4 st.  (Magn.  op.  mus.).  Lose  Blätter 
der  Musikantengilde,  Nr.  7.    Wolfenbüttel  1929,  G.  Kallmeyer.  ■ — .60  RM. 

de  Vento,  Ivo.  „Vater  unser  im  Himmelreich",  3 st.  (1583).  J.  H.  Schein,  „Herr,  tu  meine 
Lippen  auf"  —  „Schaffe  in  mir,  Gott,  ein  rein  Herz"  (a.  d.  Motette  „Gott  sei  mir  gnädig", 
1615),  3 st.  Arnold  von  Bruck,  „Da  pacem  Domine",  4 st.  (1544).  Lasso,  „Agimus  tibi 
gratias",  3  st.  (1604).  —  „Adoramus  te",  3  st.  (1604).  A.  Gumpelzhaimer,  „O  Jesu  Christ", 
3  st.  (1611).  Gregor  Aichinger,  „Ave  regina",  3  st.  (1598).  A.V.Bruck,  „Ave  Maria",  4  st. 
(1544).  Lose  Blätter  der  Musikantengilde,  Nr.  169.  Wolfenbüttel  1929,  G.  Kallmeyer. 
—.60  RM. 

de  Vento,  Ivo.  „Ob  ich  schon  arm",  3 st.  (1583).  L.  de  Sayve,  „Warum  willst  du  nicht 
fröhlich  sein",  4 st.  (161 1).  Val.  Haussmann,  „Frisch  ist  mein  Sinn",  4st.  (1597).  L.  Lech- 
ner, „Ein  jeder  meint",  4st.  (1582).  Melchior  Schaerer,  „Wer  lützel  hat",  „Wo  soll  ich 
mich",  3 st.  (1602).  M.  le  Maistre ,  „Die  Wahrheit  ist",  3 st.  (1577).  Lose  Blätter  der 
Musikantengilde,  Nr.  170.    Wolfenbüttel  1929,  G.  Kallmeyer.    — .60  RM. 
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--  Mozarts  Ouvertüre  in  Bdur  (K.-V.  Anhang  I,  Nr.  8).  In  meiner  Disserta- 
tion „Die  Ouvertüren  Mozarts",  Wien  1921,  die  dann  später  von  Hermann  Abert 
im  Mozart-Jahrbuch  II  abgedruckt  wurde,  habe  ich  in  einer  Zusammenfassung 
die  formale  Entwicklung  der  Ouvertüre  bei  Mozart  verdeutlicht  und  als  wichtigste 
Etappe  in  dieser  Hinsicht  die  von  //  Re  Pastore  bis  Figaro  reichende  hervorge- 
hoben ,  die  für  die  Entwicklung  der  Ouvertürenform  überhaupt  von  besonderem 
Interesse  ist.  Um  nur  das  Notwendigste  zu  rekapitulieren :  Ich  führte  dort 1  aus,  daß 
diese  Etappe  durch  Festlegung  des  einsätzigen  Ouverturentyps  gekennzeichnet  ist 
und  bei  den  Werken  dieser  Epoche  ein  Experimentieren  mit  dem  Mittelteil  der 
Sonatenform  hervortritt,  welches  vier  Resultate  zeitigt,  und  zwar  1.  den  WTegfall  des 
Mittelteils,  2.  eine  bloße  Rückleitung,  3.  den  Ersatz  durch  einen  selbständigen  Kon- 
trastteil und  4.  das  endgültige  Beibehalten  einer  Durchführung.    Bei  dieser  Gelegen- 


1  a.  a.  O.,  S.  152,  vorletzter  Absatz,  bis  155. 
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heit  wurde  die  32.  Sinfonie,  K.-V.  318,  mit  in  den  Kreis  der  Betrachtungen  ein- 
bezogen, da  sie  ihrer  Form  nach  den  Ouvertüren  beizuzählen  ist  und  ihrer  Ouver- 
türenbestimmung gemäß  auch  als  Vorspiel  zu  Bianchis  Vittanella  rapita  verwendet 
wurde.  Diese  32.  Sinfonie  bildet  formal  ein  Übergangsstadium  in  der  Entwicklung 
von  der  mehrsätzigen  zur  einsätzigen  Ouvertüre  und  vereinigt  in  sich  gewissermaßen 
die  oben  bezeichneten  Lösungen  3  und  4,  die  Ersetzung  des  Mittelteils  durch  einen 
selbständigen  „langsamen  Satz-'  und  die  Beibehaltung  zum  mindesten  von  Relikten 
einer  Durchführung  vor  Eintritt  dieses  Mittelteils.  Das  Werk  ist  am  17.  April  1779 
in  Salzburg  komponiert.  Mozart  schrieb  während  seines  kurz  vorhergehenden  Aufent- 
halts in  Paris  bekanntlich  zwei  Sinfonien,  von  denen  nur  die  eine  (K.-V.  297  in 
Z)dur)  einwandfrei  agnosziert  werden  konnte.  Sie  ist  durch  Mozarts  interessante 
Schilderung  der  Erstaufführung  (Brief  an  den  Vater  vom  3.  Juli  1778)  so  vortreff- 
lich charakterisiert  worden.  Die  zweite  Pariser  Sinfonie,  die  Kochel  unter  Anhang  I, 
Nr.  8  seines  Verzeichnisses  anführt,  erwähnt  Mozart  in  zwei  Briefen  an  Vater  Leo- 
pold vom  11.  September1  und  3.  Oktober2  1778.  Man  will  dieses  Werk  in  einer 
„Ouvertüre  ä  grand  Orchestre  par  W.  A.  Mozart,  Paris  ä  l'imprimerie  du  Conser- 
vatoire  Faubourg  Poissoniere"  erkennen ,  die  Julien  Tiersot  in  der  Bibliothek  des 
Pariser  Konservatoriums  in  gedruckten  Orchesterstimmen  entdeckt  hat.  Es  ist  nicht 
ernsthaft  angezweifelt  worden ,  daß  dies  ein  echter  Mozart  ist ,  wohl  wurden  aber 
Bedenken  laut,  daß  die  Orchestrierung  in  diesem  Drucke  fremde  Retouchen  ver- 
muten läßt,  die  stilistisch  nicht  ganz  einwandfrei  sind.  Da  die  Originalhandschrift 
verschollen  ist,  läßt  sich  dies  in  die  Einzelheiten  hinein  nicht  genau  nachweisen. 
Darauf  näher  einzugehen,  ist  daher  nicht  meine  Absicht.  Mir  handelt  es  sich  um 
die  Formfrage.  Diese  B  dur-„Ouvertüre"  ist  ihrer  Form  nach  nämlich  ein  Seiten- 
stück zur  32.  Sinfonie,  entbehrt  jedoch  der  individuellen  Züge  dieser  gegenüber 
durchaus  nicht.  Dies  soll  durch  eine  Analyse  gezeigt  werden.  Da  die  Partitur  des 
Werkes  nicht  im  Druck  erschienen  ist  und  meines  Wissens  nur  in  wenigen  Ab- 
schriften vorliegt3,  muß  ich  meine  Ausführungen  mit  einigen  Notenbeispielen  be- 
legen.   Ich  stelle  den  näheren  Erörterungen  ein  Formschema  voran. 


Introduktion  (Andante  pastorale)     F>dur  Takte 

i- 

-  35 

1 .  Thema       B  dur  ,, 

35- 

-  77 

Exposition 

Überleitung    ßdur    —  Fdxiv 

78- 

— 101 

Takte  35- 

—142 

2.  Thema       F"dur  ,. 

102^ 

-117 

Epilog           F  dur  ., 

117- 

—  142 

Mittelteil 

.Fdur  ., 

142- 

—  170 

Durchführungspartie, 

modulatorisch;    berührte  Tonarten  ,, 

170- 

-203 

F,  Z),  ß,  g,  Bj  F,  Orgelpunkt  über  F, 

F  I  =  B  V 

1.  Thema       ßdur  (stark  verkürzt)  .. 

203- 

-234 

Reprise 

Überleitung             (bleibt  weg) 

Takte  203- 

-293 

2.  Thema       B  dur  ., 

235- 

—250 

Mittelteil        ßdur  (verkürzt) 

251 

-268 

Epilog           B  dur  ,. 

268- 

"293 

Coda 

B  dur 

293- 

-300 

1  „Ich  habe  mir  durch  meine  2  Sinfonien  (wo  die  letzte  den  8ten  dieses  aufgeführt 
ist  worden)  sehr  vielle  Ehre  gemacht"  (Schiedermair  I,  S.  249). 

2  „Mithin  werde  ich  nichts  fertiges  mitbringen  als  meine  sonaten;  —  denn  die  2  Ouver- 
türen [gemeint  sind  offenbar  die  Sinfonie  K.-V.  297  und  die  Ouvertüre  K.-V.  Anh.  I,  Nr.  8 !] 
und  die  Sinfonie  Concertante  hat  mir  der  Legros  abkauft"  (Schiedermair  I,  S.  257). 

3  Die  Bibliothek  der  Internationalen  Stiftung  Mozarteum  hat  sich  1926  nach  den 
Pariser  Drucken  handschriftlich  Partitur  und  Stimmen  anfertigen  lassen  und  später  auch 
Hermann  Abert  eine  Partiturabschrift  besorgt.  Außerdem  besitzt  der  Dresdner  Mozart- 
verein das  Material  in  einer  ziemlich  freien  Bearbeitung  durch  Alois  Schmitt. 
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Wie  in  den  drei  großen  Ouvertüren  zu  Don  Giovanni,  Cosl  fan  tuüe  und  Zauber- 
flöte  bringt  Mozart  hier  eine  Introduktion.  Aber  es  ist  nicht  eine  pathetische,  pomp- 
hafte, rhythmisch  gestraffte  Einleitung,  sondern  eine  sanfte  Hirtenmelodie  der  Oboe 
im  Siciliano-Rhythmus,  liedmäßig  gerundet,  im  wesentlichen  von  ruhenden  Streicher- 
akkorden gestützt.  Sie  bereitet  nicht  eigentlich  auf  das  Allegro  vor,  sondern  schafft 
einzig  einen  wirksamen  Stimmungskontrast  für  dessen  Eintritt.  In  der  späteren 
Ouvertürenliteratur  erinnert  am  ehesten  das  Einleitungsandante  in  Mendelssohns 
„Heimkehr  aus  der  Fremde"  daran.  Offenbar  schöpfte  Mozart  aus  dem  französi- 
schen Singspiel  hiezu  Anregung. 


Andante  [Pastorale). 

  i  i  1 

  T   •  f..^   ■  rrr-f.^.-  , 


In  der  Exposition  und  Reprise  fällt  eine  starke  Einheitlichkeit  in  der  Thematik 
auf,  wie  sie  bei  Mozart  verhältnismäßig  selten  zu  finden  ist.  Denn  Mozart  liebt 
in  seinen  Werken  Vielgestaltigkeit.  Es  hält  für  unseren  Fall  nicht  schwer,  eine 
Erklärung  zu  finden.  Durch  die  Introduktion  sowohl  als  auch  durch  den  thema- 
tisch selbständigen  Mittelteil  ist  für  Kontraste  mehr  als  in  der  gewöhnlichen  Sonaten- 
form gesorgt.  Diese  Buntheit  wettzumachen,  wird  daher  der  Gegensatz  der  eigent- 
lichen Sonatenthemen  nach  Möglichkeit  verwischt.  Eine  solche  künstlerische  Öko- 
nomie können  wir  in  ganz  ähnlichem  Sinne  in  der  Ouvertüre  zur  Entführung  nach- 
weisen. Bei  dieser  ist  in  die  Sonatenform  durch  das  Andante  in  der  Mitte  eine 
starke  Bresche  geschlagen.  Umso  sorgsamer  sind  dafür  die  einzelnen  Themen  in 
der  Exposition  und  Reprise  thematisch  miteinander  verkettet.  Überleitung  und 
Epilog  stellen  Varianten  des  ersten  Themas  (Vordersatz),  der  Vordersatz  des  zweiten 
Themas  eine  Abwandlung  vom  Nachsatz  des  Hauptthemas  dar *.  In  unserem  Falle 
ist  nun  also  in  gleicher  Weise  der  trennenden  Tendenz,  die  durch  den  Mittelteil 
und  in  gewisser  Beziehung  auch  durch  die  Introduktion  entsteht,  durch  möglichste 
Vereinheitlichung  des  Themenmaterials  entgegengearbeitet. 


i.  Thema. 


Allegro  spiritoso^  ^_       _,_  , 


See 


/  V 


*    <  * 

£        *        *  * 


2.  Thema. 


 • »»,, » 


1  Tenschert,  Ouvertüren  Mozarts,  Notenbeisp.  S.  132. 
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Epilog. 


-2 — 





i  -  r  4  * 


Das  erste  Thema  besitzt  eine  breite  Anlage.  Ein  musikalischer  Gedanke  wird 
zuerst  im  piano  im  wesentlichen  vom  Streicherchor  entwickelt,  sodann  forte  vom 
Tutti  wiederholt,  woran  sich  eine  ausgiebige  Schlußbekräftigung  schließt.  Ein  deut- 
licher Einschnitt  auf  der  V.  Stufe  von  ßdur  führt  das  Thema  zu  Ende.  Die  Über- 
leitung setzt  notengetreu  mit  dem  Beginn  des  ersten  Themas  ein ,  sequenziert  ihn 
und  langt  in  freier  Fortführung  auf  F  Y.  an.  Eine  neuerliche  deutliche  Zäsur.  Der 
Seitensatz  bringt  ebenfalls  einen  starken  Kontrast  in  der  Besetzung.  Zuerst  pia- 
nissimo  ein  zweistimmiger  Satz,  von  Violinen  allein  ausgeführt,  dann  ein  rhythmisch 
gestrafftes  Tutti  im  forte.  Die  gleiche  dynamische  Folge  zeigt  auch  der  Epilog. 
Auffallend  ist  hier,  daß  alle  Teile  verhältnismäßig  breit  ausgedehnt  sind.  Die  Fest- 
legung der  einsätzigen  Ouvertürenform  sucht  die  Verminderung  der  Sätzeanzahl 
durch  man  kann  hier  fast  noch  sagen :  etwas  künstliche  Streckung  der  Form- 
glieder auszugleichen.  Dabei  ist  die  inhaltliche  Notwendigkeit  dazu  nicht  immer 
gegeben,  da  ja  die  Themen,  wie  oben  gezeigt,  miteinander  sehr  verwandt  sind. 


Mittelteil. 
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Der  Mittelteil  weist  im  Gegensatz  zur  Exposition  liedhafte  Melodik  und  For- 
mung auf.  Das  Thema,  fast  durchweg  ausgeterzt,  wird  zuerst  von  den  Fagotten 
vorgetragen,  gestützt  einzig  durch  die  Violoncelli.  Die  Chorrespons  übernimmt  ein 
voller  Bläsersatz.  In  gleicher  Weise  wechselt  Triobesetzung  und  Holzbläsertutti  in 
dem  kleinen  x\nhanggebilde  dieses  Teils.  Die  am  Schluß  der  Exposition  festgelegte 
Tonart  F  dur  besteht  bis  zu  Ende  dieses  in  die  Sonatenform  eingeschalteten  Mittel- 
teils aufrecht,  so  daß  die  Durchführungspartie  wie  in  der  regulären  Sonatenform 
der  damaligen  Zeit  in  der  Dominanttonart  beginnen  kann.  Die  Durchführung  macht 
reichlichsten  Gebrauch  vom  motivischen  Material  des  ersten  Themas.  Die  im  obigen 
Schema  angeführten  Tonarten  sind  lediglich  als  durchkomponierte  Stufen  einer  breiten 
.Fdur-Kadenz  zu  betrachten.  Der  .Fdur-Klang  wird  sodann  über  einem  langen 
Orgelpunkt  in  die  V.  Stufe  von  ßdur  umgedeutet,  worauf  der  Eintritt  der  Reprise 
erfolgen  kann.  Diese  bringt  das  erste  Thema  in  wesentlicher  Verkürzung,  elimi- 
niert die  Überleitungspartie  vollständig.  Beides  geschieht,  damit  man  nicht  neuer- 
lich zu  sehr  mit  dem  nun  bereits  häufig  verwendeten  Motivmaterial  beschäftigt 
wird.  Nach  dem  Seitensatz  sieht  sich  Mozart  gezwungen ,  das  Kontrastthema  des 
Mittelsatzes  nochmals  heranzuziehen,  um  dem  Eintritt  des  Epilogs  und  der  Coda, 
von  denen  jener  ja  neuerlich  das  Hauptthema  aufgreift,  eine  frische  Wirkung  zu 
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sichern.  Man  sieht,  wie  jede  kleine  formale  Einzelheit  auf  das  Walten  einer  nacht- 
wandlerisch unfehlbaren  Sicherheit  im  Disponieren  hinweist,  und  dies  bei  einem 
Werke,  das  sichtlich  stark  unter  fremden  Einflüssen  konzipiert  ist. 

So  besitzen  wir  in  der  Pariser  Ouvertüre  in  Bdur  einen  weiteren  Vertreter 
des  Übergangstyps  in  der  Ouvertürenformentwicklung ,  der  im  Stimmungskontrast 
Exposition  —  selbständiger  Mittelsatz — Reprise  eine  Widerspiegelung  des  Gegensatzes 
der  italienischen  Sinfonia  Schnell  — Langsam — Schnell  versucht  und  damit  gewisser- 
maßen eine  Projektion  der  dreisätzigen  italienischen  Sinfoniaform  auf  deren  ersten 
Satz  in  vorgeschrittenem  Stadium  darstellt.  Bei  dem  stetigen  Anwachsen  der  For- 
men, das  die  Restringierung  der  Satzanzahl  gerade  beim  Einleitungsstück  der  Oper 
erforderlich  machte ,  läßt  sich  leicht  einsehen ,  daß  die  Ausdehnung  der  früheren 
Sinfoniaform  in  drei  Sätzen  ungefähr  dem  späteren,  erweiterten  ersten  Satz  mit 
langsamem  Mittelteil  entspricht.  Interessant,  daß  Mozart  gerade  auf  französischem 
Boden  Anregung  zu  solchen  Formexperimenten  gewann,  denen  erst  viel  später  mit 
der  Ouvertüre  zu  Don  Giovanni  die  endgültige  Neuwendung  folgte,  welche  die 
Durchführung  zum  Mittelpunkt  des  dramatischen  Geschehens  in  der  Ouvertüre  macht 
und  im  weiteren  Verlauf  in  Beethovens  2.  Leonoren-Ouvertüre  ihren  exponiertesten 
Repräsentanten  besitzt.  Roland  Tenschert  (Salzburg). 
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-  Prof.  Dr.  Fritz  Stein,  der  Ordinarius  der  Universität  Kiel,  hat  am  17.  Dezember 
seinen  fünfzigsten  Geburtstag  gefeiert. 

-  Am  3.  Okt.  starb,  53jährig,  in  Amsterdam  Feiice  Togni,  Lehrer  für  Geigenspiel  am 
Konservatorium.  Er  hat  sich  auch  durch  Neuausgaben  klassischer  Werke,  Vivaldischer 
Konzerte  u.  a.  verdient  gemacht. 

-  In  der  philologisch-historischen  Abteilung  der  Philosophischen  Fakultät  der  Universi- 
sät  Leipzig  hat  sich  der  1.  Assistent  am  Musikwissenschaftlichen  Institut  und  Instru- 
mentenmuseum, Dr.  phil.  Hermann  Zenck  aus  Karlsruhe  i.  B.  als  Privatdozent  für  Musik- 
wissenschaft habilitiert.  Als  Habilitationsschrift  legte  er  „Studien  zu  Adrian  Willaert" 
(I.  Geschichte,  Kritik  und  gegenwärtiger  Stand  der  Willaert-Forschung,  II.  Zarlinos  „Isti- 
tutioni  harmoniche11  als  Quelle  zur  Musikanschauung  der  italienischen  Renaissance,  III.  Die 
Motetten  A.  Willaerts)  vor.  Das  Thema  des  Kolloquiums  war  „Periodisierung  der  älteren 
Musikgeschichte".  Die  am  19.  November  gehaltene  Probevorlesung  behandelte  „Grund- 
fragen der  gegenwärtigen  Musikgeschichtsschreibung". 

-  An  der  Philosophischen  Fakultät  der  Universität  Königsberg  i.  Pr.  hat  sich  Dr.  Leo 
Schrade  abs  Privatdozent  für  Musikwissenschaft  habilitiert.  Das  Thema  seiner  Antritts- 
vorlesung lautete:  „Grundprobleme  der  Instrumentalmusik  im  Zeitalter  der  Renaissance". 

-  Dr.  K.  P.  Bernet  Kempers  hat  sich  als  Privatdozent  für  Musikwissenschaft  an  der 
Universität  Amsterdam  habilitiert.  Das  Thema  seiner  Antrittsvorlesung  lautete:  „Herinne- 
ringsmotieven ,  Leidmotieven ,  Grondthemas"  („Erinnerungsmotive,  Leitmotive,  Grund- 
themen"); sie  ist  im  Verlag  H.  J.  Paris,  Amsterdam,  erschienen.  Im  Studienjahr  1929/30 
hält  Dr.  B.  K.  die  Vorlesungen:  Die  Musik  im  Mittelalter  und  während  der  Renaissance 
—  Geschichte  der  Oper. 

-  Am  27.  Okt.  hat  sich  in  Frankfurt  a.  M.  eine  Internationale  Gesellschaft  für 
Erneuerung  der  katholischen  Kirchenmusik  konstituiert,  mit  dem  besonderen  Ziel, 
die  zeitgenössische  Kirchenmusik  im  Sinne  der  kirchlichen  Vorschriften  zu  pflegen  und 
fortzuentwickeln.  Der  wissenschaftlichen  Forschung  dienen  wissenschaftliche  und  pädago- 
gische Vorträge  und  Veröffentlichungen,  sowie  Erstaufführungen  jener  Werke  der  Ver- 
gangenheit, die  durch  die  Gesellschaft  neu  erschlossen  wurden  und  Anregungen  für  das 
Schaffen  der  Gegenwart  verheißen. 
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-  Das  Heinrich  Schütz-Fest  1930  der  Heinrich  Schütz-Gesellschaft  e.  V.  findet  nun- 
mehr endgültig  in  Kassel  vom  29.  bis  31.  August  statt.  Der  Heinrich  Schütz-Kreis  (Lei- 
tung Wilhelm  Kamiah)  hat  den  chorischen  Teil  des  Festes  übernommen.  Anfragen  be- 
antwortet die  Geschäftsstelle  der  Heinrich  Schütz-Gesellschaft  Kassel,  Rasenallee  77.  Nähere 
Angaben  über  das  Fest  folgen  nach  Weihnachten. 

-  In  der  Sonntagsnummer  der  Deutschösterreichischen  Tageszeitung  vom  1.  Dez.  gibt 
Dr.  Alfred  Schnerich  eine  Darstellung  über  das  Schicksal  von  Mozarts  Grabstelle  auf  dem 
St.  Marxer  Friedhof  in  Wien.  Das  von  der  Stadt  Wien  1859  errichtete  Grabmal  von  Hans 
Gasser  wurde  im  Sommer  1891  auf  den  Zentralfriedhof  versetzt;  an  die  Stelle  legte  man 
eine  umgekehrte  ausgediente  Steintafel  mit  der  auf  g  emalten  Inschrift:  „Mozartgrab"...; 
der  seither  verstorbene  Friedhofwärter  richtete  hierauf,  offenbar  aus  eignem  Antrieb,  einen 
Hügel  auf  und  errichtete  einen  Säulenstumpf  mit  einem  irgendwoher  geholten  Todesgenius. 
Da  die  Auflassung  des  St.  Marxer  Friedhofs  in  immer  drohendere  Nähe  rückt,  plädiert 
Dr.  Schnerich  mit  Recht  dafür,  daß  wenigstens  die  Mozartsche  Grabstätte  erhalten  bleibe. 

-  Seit  Nov.  1929  erscheint  bei  Alberto  de  Santis  in  Rom  eine  neue  musikalische  Monats- 
schrift Rassegna  Dorica,  unter  Leitung  von  Vincenzo  di  Donato,  Mario  Saint-Cyr  und  Bat- 
tista  Tarasi. 

-  Die  Dolmetsch-Foundation  in  London  gibt  in  beschränkter  und  nummerierter 
Auflage  seit  Oktober  1929  eine  Halbjahrsschrift  heraus,  „The  Consort",  mit  Aufsätzen  über 
alte  Musik  und  Neudrucken. 

-  Berichtigungen  zum  Aufsatz  „Zur  Frage  der  melodischen  Paraphrasierung  im 
Mittelalter"  (ZfM  10,  5 13 ff.).  1.  Im  Crimina  toüis,  S.  536,  bitte  ich,  die  drittletzte  Note 
(Achtel-^)  zu  streichen.  ■ —  2.  Im  Beispiel  S.  553,  wo  ich  durch  eine  Undeutlichkeit  in  der 
Photographie  irregeführt  war,  bitte  ich  den  Anfang  der  Oberstimme  folgendermaßen  zu  lesen  : 


^4      t«  -h— 

— -h  _, 

S- 

— \/ 

Et  in    ter-ra  pax        ho  -  mi  -  ni-bus        bo-nae  vo  - 

J.  Handschin. 
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Henning  Oppermann,  Basel,  vorm.  Rudolf  Geering.  Basler  Bücherfreund,  Jg.  V,  Heft  3/4. 
Dez.  1929.  Nrn.  640 — 990a  Musik;  Nrn.  991  — 1279  Oper  u.  Theater;  1280 — 1291  Tanz; 
1292 —  Autographen  (Brief-Konvolut  von  G.  Crescentini;  Brief  von  Dittersdorf  an  Artaria, 
8.  Sept.  1788,  u.  a.). 
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Alte  griechische  Einflüsse 
und  neuer  gräzistischer  Einschlag 
in  der  mittelalterlichen  Musik1 

Von 

Otto  Ursprung,  München 

Es  ist  Summa  summarum  überraschend  viel,  was  alles  an  Einflüssen  auf  unsere 
mittelalterliche  Musik  man  der  griechischen  Musik  oder  der  Anwesenheit  und 
Tätigkeit  griechischer  Mönche  zuzuschreiben  geneigt  ist.  Demnach  würde,  etwa  von 
der  Karolingerzeit  an,  über  unser  Abendland  eine  förmliche  Flut  griechischer  Musik- 
einflüsse hinweggegangen  sein,  aus  der  sich  dann  neue  Kunstgebiete  erhoben  hätten 
(Tropen,  Sequenzen,  griechischtextige  Gesänge)  und  von  der  namentlich  auch  vieles 
hinabgesickert  wäre  bis  auf  den  Grund  unserer  Musiktheorie.  Auf  die  Neumen  hätten 
sich  diese  möglicherweise  bis  ins  12.  und  13.  Jahrh.  hinein  erstreckt. 

Die  byzantinische  Einflußhypothese  geht  bekanntlich  schon  weiter  zurück.  Aus- 
gebaut wurde  sie  durch  Peter  Wagner.  In  seiner  Neumenkunde  sind  zahlreiche 
einzelne  Beobachtungen  über  griechische  Worte  und  Gesangstexte,  Schreibeigentümlich- 
keiten, musiktheoretische  Ausdrücke  und  Auffassungen  usw.  niedergelegt,  die  in  mittel- 
alterlichen Handschriften  und  Abhandlungen  besonders  der  Karolingerzeit  vorkommen. 
Daraus  ist  nun  der  Schluß  gezogen  auf  eine  Anwesenheit  und  Tätigkeit  griechischer, 
d.  h.  byzantinischer  Mönche  im  Abendlande,  besonders  auch  in  Alemannien  und 
Westfranken,  weiterhin  auf  eine  griechische  (byzantinische)  Herkunft  der  Tropen  und 
Sequenzen,  endlich  auf  einen  aus  dem  Hucbaldschen  Schriftkreis  abgelesenen,  doch 
nicht  näher  bestimmbaren  Einfluß  auf  die  Anfänge  der  Mehrstimmigkeit2.  In  letzter 

1  Erste  kurze  Ausführungen  zu  diesem  Thema  wurden  vom  Verf.  ds.  auf  dem  Musik- 
wissenschaftlichen Kongreß  zu  Leipzig  1925  gegeben;  siehe  Kongreßbericht,  Leipzig  1926, 
S.  2o6ff. 

2  Siehe  auch  P.Wagner,  Morgen-  und  Abendland  in  der  Musikgeschichte,  in:  Stimmen 
der  Zeit,  Band  114  (1927),  S.  131 — 145.  Hier  ist  eine  kurze  Übersicht  über  den  Fragenkreis 
vom  Standpunkt  Peter  Wagners  aus  gegeben;  diese  gipfelt  in  der  Annahme,  daß  das  Abend- 
land erst  seit  15.  Jahrh.  musikalisch  selbständig  sei. 
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Zeit  hat  auch  die  Forschung  über  die  mittelalterliche  Mehrstimmigkeit,  z.  B.  das 
Referat  Ficker  auf  dem  Philologenkongreß  zu  Erlangen  1925,  sich  diese  byzanti- 
nische Einflußhypothese  zu  eigen  gemacht,  doch  ohne  (wenigstens  unserer  Beobachtung 
nach)  neues  Belegmaterial  beizubringen.  —  Wir  anerkennen  natürlich  die  Richtigkeit 
der  Beobachtungen  Peter  Wagners,  können  aber  seinen  Folgerungen  nicht  zustimmen; 
wir  sehen  nur  eine  rein  abendländische  Entwicklung  unserer  Musik. 

Der  Angelpunkt,  von  dem  ausgehend  die  gleichen  Voraussetzungen  zu  völlig 
entgegengesetzten  Ergebnissen  führen,  ist  darin  gelegen:  Wagner  erachtet  die  vor- 
erwähnten griechischen  Worte,  Fachausdrücke  usw.  als  positive  und  eindeutige  Doku- 
mente griechischer  Herkunft;  anders  seien  sie,  so  sagt  er,  nicht  zu  erklären.  Uns 
dagegen  will  es  bedünken,  wir  müßten  die  Betrachtungen  bereits  bei  liturgischen 
Verhältnissen  der  Spätantike  beginnen  und  dann  vor  allem  den  Boden  des  allge- 
meinen Bildungswesens  im  Frühmittelalter  abgehen,  hier  dessen  Verhältnis  zum 
Griechischen  herausheben  und  die  Verbindung  des  Bildungswesens  mit  der  liturgie- 
geschichtlichen Entwicklung  darstellen.  Dann  erklären  sich  —  abgesehen  von  grie- 
chischen Resten  aus  der  Spätantike  —  diese  vermeintlich  echt  griechischen  Züge  in 
der  mittelalterlichen  Musikkultur  als  Widerschein  einer  gräzistischen  Bewegung  inner- 
halb der  karolingischen  und  ottonischen  Renaissance;  damit  wird  der  Schluß  auf  die 
Anwesenheit  und  Tätigkeit  griechischer  Mönche  im  Abendlande  überhaupt  unzulässig 
und  werden  die  daran  geknüpften  Folgerungen  hinfällig.  Dagegen  tritt  eine  lange 
Vorgeschichte  dieser  Gesänge  in  die  Erscheinung,  ein  Charakterzug  in  der  frühen 
Choralgeschichte,  der  bislang  übersehen  worden  war. 

I.  Das  junge  christliche  Rom,  das  in  der  Ausbildung  seines  Kirchengesanges  in 
einem  höchsten  Grade  vom  griechischen  Osten  abhängig  war  und  auch  nach  der 
Latinisierung  seiner  Liturgie  noch  griechische  Einflüsse  aufnahm  —  nicht  vom  byzan- 
tinischen Nordkreis  des  Orients,  sondern  von  Antiochien,  Jerusalem  und  namentlich 
Alexandrien  — ,  konnte  sich  sprachlich  nicht  ganz  gegen  das  Griechentum  abschließen. 
Denn  schon  bald  über  die  südlichen  Tore  Roms  hinaus  begannen  die  griechisch 
kolonisierten  Gebiete  der  alten  Graecia  magna,  wo  die  angeborne  Stammesart  immer 
noch  überaus  treu  sich  aufrecht  erhielt  und  im  kirchlichen  Leben  die  „Liturgie  des 
heiligen  Jakobus1'  befolgt  wurde,  d.  i.  die  Liturgie  von  Jerusalem,  wie  sie  in  den 
Katechesen  des  Kirchenlehrers  Cyrill  von  Jerusalem  (gestorben  wohl  386)  so  anschau- 
lich enthalten  ist1;  unweit  im  Nordosten  lag  das  im  wesentlichen  griechische  Ravenna 
und  folgte  Mailand;  auch  in  Rom  selbst  lebten  Griechen.  Diese  Italo-Griechen 
durften  im  kirchlichen  Leben  der  Papststadt  nicht  unberücksichtigt  bleiben. 

In  der  Tat  wurde  hier  im  4.  Jahrh.  in  der  eucharistischen  Liturgie  eine  griechische 
und  lateinische  Fassung  nebeneinander  gebraucht.  Uralte  Beschreibungen  der  rö- 
mischen Liturgie,  deren  Niederschrift  dem  7.  Jahrh.  angehören  dürfte,  deren  Inhalt 
aber  mehrfach  auf  Verhältnisse  des  4.  Jahrhs.  zurückweisen,  erwähnen  griechisch- 
textige  Gesänge:  Der  Ordo  Romamis  I  berichtet,  daß  am  Karsamstag  die  Prophezien 
griechisch  und  sofort  darauf  von  einem  anderen  Leser  auch  lateinisch  vorgetragen 
wurden.   Der  Appendix  hierzu  macht  nähere  Angaben  darüber,  daß  in  der  Oster- 

1  Anton  Baumstark,  Vom  geschichtlichen  Werden  der  Liturgie,  Freiburg  1923;  der- 
selbe in  dem  für  Kirchliches  Handlexikon,  hrsg.  von  M.  Buchberger,  gefertigten  Artikel 
„Liturgie". 
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woche  täglich  nach  der  (lateinischen)  Vesper  ein  Stationsgottesdienst  in  der  Tauf- 
kirche (erbaut  durch  Papst  Hilarius,  461—468)  gefeiert  wurde;  hier  ist  ..ein  echtes, 
aus  mindestens  zwei  Psalmversen  bestehendes  griechisches  Prokimenon  vermerkt; 
dieser  Gesang  steht  aber  nicht  in  Übereinstimmung  mit  der  griechischen  Osterliturgie 
des  Ostens,  kann  also  auch  keine  Übertragung  aus  dem  griechischen  Osten  bedeuten, 
sondern  er  erweist  sich  als  bodenständiges  griechischsprachliches  Element  in  der 
römischen  Liturgie  selbst".  In  Rom  kommt  eine  solche  Stationsandacht  noch  an 
den  Festen  des  Evangelisten  Johannes  und  des  Täufer  Johannes  vor.  In  Mailand  ist 
sie  ein  feststehender  Teil  der  Vesper  überhaupt.  Und  laut  Ordo  Romanus  VII,  der 
die  Tauffeier  beschreibt,  wurde  das  Symbolum  Nicaeno-Constantinofiolitanum  in  grie- 
chischer und  lateinischer  Sprache  verwendet;  der  Gebrauch  dieses  Symbolums  ist 
wiederum  spezifisch  römisch  und  im  Orient  nirgends  zu  belegen;  für  seine  Ein- 
führung anstelle  des  Apostolischen  Glaubensbekenntnisses  ist  mit  Verhältnissen  des 
5.  Jahrhs.  zu  rechnen,  in  dessen  dogmatischem  Verlauf  es  der  Sorge  Roms  um  die 
Reinheit  der  Lehre  entsprach,  sich  des  eingehenderen  und  neueren  Textes  zu  be- 
dienen \ 

Die  melodische  Überlieferung  für  dieses  Symbolum  setzt  erst  in  mittelalterlichen 
Handschriften  ein.  So  sind  für  seinen  musikalischen  Charakter  in  dieser  Frühzeit 
und  ebenso  für  die  Gestaltung  der  Stationsgesänge  nur  Schlußfolgerungen  möglich, 
die  sich  in  folgender  Richtung  bewegen:  Wenn  diese  Gesänge  in  Rom  selbst  ein- 
geführt wurden,  so  erhielten  sie  das  Gepräge  des  römischen  Kirchengesangs  bzw.  des 
römischen  Rezitationsstils  in  demselben  Maße,  als  er  damals  bereits  zu  einer  rö- 
mischen Eigenart  gelangt  war;  und  dadurch  gehören  sie  zu  jenen  Gesängen,  die  am 
unmittelbarsten  den  römischen  Geist  verspürt  haben.  Wenn  auch  diese  griechisch- 
textigen  Gesänge  sich  im  7.  Jahrh.,  zur  Zeit  der  Abfassung  der  ersten  Ordines  Romani, 
mitten  in  die  gregorianische  Umgebung  hineingestellt  wußten,  so  waren  sie  damals 
gewiß  noch  nicht  zu  sogenannten  Reliquiae  Graecae  herabgesunken,  sondern  trafen 
durch  die  Anwesenheit  der  Italo-Griechen  in  und  um  Rom  immer  noch  reale  Ver- 
hältnisse. 

Griechisch  besiedelt  war  besonders  auch,  wie  bekannt  ist,  das  südliche  Frank- 
reich, und  dem  entsprechend  hatte  die  gallische  Liturgie2  überhaupt  einen  stärkeren 
griechischen  Einschlag.  Von  Caesarius  von  Arles  (gestorben  542)  berichtet  dessen 
Lieblingsschüfer  und  Biograph  Cyprian  von  Toulon,  dieser  habe  von  der  ..laicorum 
fopularitas- ,  um  unter  ihr  eine  größere  Aufmerksamkeit  und  straffere  Kirchendisziplin 
zu  erreichen,  ,,lateinische  und  griechische  Prosen  und  Antiphonen"  singen  lassen3. 
In  der  unter  dem  Namen  St.  Germani  Parisiensis  Eftiscopi  (gestorben  576)  gehenden 

1  Die  Ordines  Romani  sind  abgedruckt  bei  Migne,  Patr.  lat.  78.  —  Anton  Baumstark, 
Das  Gesetz  der  Erhaltung  des  Alten  in  liturgisch  hochwertiger  Zeit.  Jahrb.  f.  Liturgie- 
wissenschaft VII  (1927).  Ferner  konnten  noch  briefliche  Mitteilungen  Baumstarks  verwertet 
werden,  wofür  an  dieser  Stelle  noch  einmal  herzlichst  gedankt  sei. 

2  Mit  Baumstark  gebrauchen  wir  für  die  Liturgie  im  frühen  Gallien  den  Ausdruck 
,,gallische"  Liturgie,  da  „Gallikanisch"  eine  ganz  andere  Zeitlage  und  Geistesrichtung  be- 
deutet. —  Ludwig  Traube,  Vorlesungen  und  Abhandlungen,  Band  II  Lat.  Philologie  des 
Mittelalters,  S.  83  ff.,  weist  auf  die  Kenntnisse  des  Griechischen  in  Gallien  noch  im  6.  und 
7.  Jahrh.  hin  und  sagt,  daß  es  dort  sogar  noch  griechische  Kolonien  gab. 

3  C.  P.  Caspari,  Quellen  zur  Geschichte  des  Taufsymbols  und  der  Glaubensregel  III, 
Christiania  187^.  S  496. 
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Beschreibung  der  alten  gallischen  Liturgie  wird  das  Trishagion  (hier  ..Aius"  geschrieben, 
als  Agios  zu  verstehen)  als  griechischer  und  lateinischer  Gesang  erwähnt z.  Ebenfalls 
aus  Arles  stammt  eine  dem  6.  Jahrh.  angehörige  Darstellung  einer  Orgel  in  Stein2. 

In  engstem  Zusammenhang  mit  der  gallischen  Liturgie  steht  das  spanische 
Westgotenreich.  Wie  sehr  auch  hier  die  Verbindung  mit  dem  griechischen  Liturgie- 
typus in  Westsyrien  immer  noch  wirksam  war,  gibt  der  Brauch  zu  erkennen,  am 
ersten  Fastensonntag  das  Baptisterium  feierlich  zu  schließen,  der  für  Antiochien  zu 
Anfang  des  6.  Jahrhs.  und  gleichzeitig  auch  für  Spanien  bezeugt  ist.  Und  der  Hymnus 
Ab  ore  verum  prolatum,  der  dieser  spanischen  Liturgie  zugehört,  ist  „in  sichtlicher 
unmittelbarer  Abhängigkeit  von  orientalischen  (syrischen)  Vorbildern  geschaffen  wor- 
den"; „nach  Inhalt  und  Gesamtintonation"  auffallend  verwandt  damit  ist  der  von 
Venantius  Fortunatus  stammende  Kreuzeshymnus  Pangue  lingua  gloriosa  lauream 
certaminis3 . 

Wenn  Irland  sogar  noch  die  schon  durch  das  Konzil  von  Nicaea  (325)  be- 
seitigte quartodecimanische  Osterberechnung  fortführte,  wieviel  älteste  griechische 
Liturgieelemente  mochten  sich  hier  überhaupt  erhalten  haben !  Der  von  Papst  Vitalian 
(657 — 672),  einem  gebürtigen  Campanier,  entsandte  griechische  Mönch  Theodor  aus 
Tarsos  sollte  als  Erzbischof  von  Canterbury  die  Organisation  des  angelsächsischen 
Kirchentums  vollenden;  als  Begleiter  war  ihm  aber  der  Abt  Hadrianus  aus  Neapel 
zugesellt,  dessen  Aufgabe  nicht  zuletzt  darin  bestanden  haben  mochte,  auf  liturgischem 
Gebiet  das  Wirken  des  Orientalen  in  die  rechten  Bahnen  zu  lenken4.  Aber  noch 
zwischen  676  und  747  konnte  in  Wessex  ein  Sakramentartyp  mit  altertümlichem 
Charakter  entstehen5. 

Für  den  abendländischen  Übergang  von  der  Spätantike  zum  Mittelalter  ist  also 
charakteristisch,  daß  griechischtextige  oder  sonstwie  griechischen  Ausgang  verratende 
Liturgieelemente  fortlebten,  die  entweder  von  Anfang  an  eine  Art  abendländischer 
Bodenständigkeit  erhalten  hatten  oder  auch,  wie  wohl  gesagt  werden  darf,  gemäß  den 

1  Migne,  P.  I.  72,  85  ff. ;  über  die  Unechtheit  der  Verfasserbezeichnung  siehe  Buchberger, 
Kirchl.  Handlexikon  unter  „Germanus". 

2  Osk.  Fleischer,  Germanische  Neumen,  1131.  —  Jedoch  die  literarische  Erwähnung 
der  Orgel  in  so  früher  Zeit  ist  sehr  vorsichtig  aufzunehmen.  Das  ergibt  sich  z.  B.  aus  dem 
Aufsatz  J.  Handschins,  Zur  Geschichte  der  Lehre  vom  Organum,  ZfM  VIII  (1925/26),  321  ff. 
und  noch  deutlicher  aus  den  Versen  des  Venantius  Fortunatus  (lib.  II,  Carmen  10;  ab- 
gedruckt Migne,  P.  I.  72,  401)  bei  Beschreibung  des  Pariser  Gottesdienstes  aus  den  ersten 
Jahrzehnten  des  7.  Jahrhs.: 

Hinc  puer  exiguis  attemperat  Organa  cannis; 
Inde  senex  largam  raptat  ab  ore  tubam. 
Cimbalicae  voces  calamis  miscentur  acutis, 
Disparibusque  tropis  fistula  dulce  sonat. 
Tympana  rauca  senum  puerilis  tibia  mulcet, 
Atque  hominum  reparant  verba  canora  lyram. 

Diese  Worte  sind  bildlich  aufzufassen;  aber  von  welchem  Klangerlebnis  sind  sie  eingegeben! 

3  A.  Baumstark,  Jahrb.  für  Lit.  II,  8  und  VII,  12.  P.  Wagner,  Der  mozarabische 
Kirchengesang  und  seine  Uberlieferung,  in:  Spanische  Forschungen  der  Görres-Gesellschaft, 
I  (1928),  S.  135,  hält  den  Kreuzeshymnus  für  den  älteren  Hymnus. 

4  Buchberger,  Kirchl.  Handlex.  unter  „Vitalian".  —  Baumstark,  Vom  geschieht!. 
Werden  usw.,  S.  46. 

s  A.  Baumstark,  Jahrb.  f.  Lit.,  VII,  besonders  S.  19  und  die  hier  einschlägigen 
Abhandlungen  der  vorausgegangenen  Jahrgänge  des  Jahrb.  f.  Lit. 
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Bildungstendenzen  der  ersten  Liturgietypen  einen  besonderen  Grad  abendländischer 
Ein-  oder  Umschmelzung  erfahren  hatten.  Ein  zweiter  bestimmender  Charakterzug 
ist  der:  An  den  griechischtextigen  Gesängen  in  Rom  ist  bereits  unmittelbar  ersichtlich 
und  an  einem  größeren  Umkreis  alter  Liturgiedokumente  (einschließlich  Kirchen- 
gesang) läßt  sich  noch  ausführlicher  darlegen,  daß  sich  ..liturgisch  hochwertige 
Zeiten"  —  das  sind  besonders  Advent  und  Fastenzeit,  hier  vor  allem  die  Kartage, 
auch  Totengedächtnis  und  Requiemfeier  —  durch  Erhaltung  des  Alten  auszeichnen. 

Mittlerweile  war  von  den  mehreren  Kulturproblemen,  von  denen  die  griechisch- 
textigen Gesänge  in  besonderer  Weise  berührt  wurden,  längst  die  Bildungs-  und 
Sprachenfrage1  brennend  geworden. 

Der  Gegensatz  zwischen  dem  griechischen  und  römischen  Wesen  ist  alt  und 
sitzt  tief.  Selbst  von  dem  römischen  Kaiserreich  und  der  antiken  Kultur  konnte  er 
nicht  bis  zur  vollkommenen  Einheit  überwunden  werden.  Er  mußte  sich  vertiefen, 
als  in  Byzanz  orientalische  Einflüsse  überhand  nahmen,  und  im  Abendlande  mit  dem 
Einbrüche  der  Germanen  sich  alle  politischen  und  kulturellen  Verhältnisse  völlig  ver- 
schoben. Er  wurde  endlich  zur  unüberbrückbaren  Kluft  aus  religiösen  Gründen,  aus 
einer  anderen  Behandlung  der  spekulativen  Theologie.  Aber  daneben  ist  das  sprach- 
liche Moment  von  außerordentlicher  Tragweite.  „Man  konnte  sich  in  Byzanz  und 
Rom  nicht  mehr  verständigen,  weil  man  sich  —  ganz  wörtlich  genommen  —  nicht 
mehr  verstand.  Die  lateinischen  Sprachkenntnisse  in  der  griechischen,  und  die  grie- 
chischen in  der  lateinischen  Kirche  waren  zu  selten  und  unzureichend  geworden". 

Der  Lebensgang  des  heiligen  Augustinus  —  erst  Heide,  dann  Manichäer,  end- 
lich vollgläubiger  Christ;  erst  Rhetor,  endlich  Bischof  und  der  größte  der  abend- 
ländischen Kirchenlehrer,  gest.  430  ■ —  hatte  es  mit  sich  gebracht,  daß  er  in  seiner 
Person  die  heidnische  und  die  christliche  Geisteskultur  vereinigte.  Das  Griechische  2 
ist  für  ihn  noch  sosehr  Grundlage  alles  geistigen  und  kirchlichen  Lebens,  daß  er  in 
seinen  Traktaten  und  Sermones  immer  wieder  griechische  Wörter  gebraucht  und  sie 
zur  Erklärung  von  Schrift  und  Liturgie  heranzieht.  Cassiodor3  (gest.  nach  580), 
der  zuerst  die  Gedanken  Augustins  über  heidnische  und  christliche  Bildung  in  pro- 
grammatischer Weise  in  die  Tat  umsetzte  und  zuerst  den  profanen  Wissenschaften 
in  den  Klöstern  einen  Platz  sicherte,  steht  auch  schon  unmittelbar  vor  der  Sprachen- 
scheide. Er  kann  als  beste  Verkörperung  des  Durchschnittsideals  kirchlicher  Bildung 
im  6.  Jahrh.  'gelten.  Aber  schon  bald  wurde  dieses  von  neuen  Verhältnissen  über- 
holt. Zur  Zeit  Gregors  des  Großen  (Papst  von  590  —  604)  nämlich  waren  in  Rom 
die  Züge  der  römischen  Verfassung  nahezu  verschwunden;  mit  den  alten  Institutionen 
des  Römertums  sank  auch  seine  stolze  Bildungstradition  dahin.  „Wie  zu  dieser  Zeit 
an  die  Stelle  der  weltlichen  Gewalt  in  Rom  die  geistliche  trat,  so  wurde  auch  die 

1  Harold  Steinacker,  Die  römische  Kirche  und  die  griechischen  Sprachkenntnisse 
des  Frühmittelalters,  in:  Festschrift  Gomperz,  Wien  1902,  S.  324 — 341.  —  Georg  Heinrich 
Hörle,  Frühmittelalterliche  Mönchs-  und  Klerikerbildung  in  Italien.  Freiburg  191 4.  (Frei- 
burger theologische  Studien,  hrsg.  von  Hoberg  und  Pfeilschifter,  Heft  13.)  —  Ludwig  Traube, 
O  Roma  nobilis,  Philologische  Untersuchungen  aus  dem  Mittelalter.  K.  Bayer.  Akademie  der 
Wiss.,  Philosophische  Klasse,  XIX.  Bd.,  II.  Abt.,  München  1921,  S.  3 5 3 ff .  —  Wertvolles 
Material  ist  auch  enthalten  bei  Caspari,  a.  a.  O. 

2  Freilich  stehen  die  griech.  Sprachkenntnisse  Augustins  denen  des  Hieronymus  nach. 

3  Über  seine  musiktheoretische  Bedeutung  handelt  Hermann  Abert,  Zu  Cassiodor. 
SIMG  III  (1901/02)  S.  449. 
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rein  profane  Bildung  durch  die  geistliche  vollkommen  verdrängt  .  .  .  Gregor,  der 
Begründer  der  geistlichen  Machtstellung,  nahm  sehr  entschieden  den  Kampf  gegen 
die  letzten  Reste  (des  Heidentums  und)  weltlicher  Bildung  in  Rom  auf.  Er  schloß 
alle  profanen  Elemente  aus  der  geistlichen  Bildung  aus-.  Alte  römische  Familien, 
soweit  sie  nicht  vor  der  Gotenherrschaft  nach  Byzanz  ausgewandert  waren,  bewahrten 
sich  mit  Mühe  einen  Rest  gelehrter  Bildung.  So  sehr  man  auch  Ägypten  und  seine 
hellenistische  christliche  Kultur  zu  schätzen  wußte  —  die  Alten  sprachen  von  ihr 
im  Gleichnisse  vom  „ägyptischen  Gold";  wir  denken  dabei  nicht  zuletzt  an  den 
Hymnus  aus  Oxyrhynchos  und  an  die  Fäden,  die  von  ihm  zu  den  gregorianischen 
Melodien  führen  — ,  war  die  Kenntnis  der  griechischen  Sprache  ganz  verloren- 
gegangen. Selbst  Gregor,  der  längere  Jahre  als  Apokrisiar  (etwa  gleich  Botschafter) 
in  Byzanz  geweilt  hatte  und  auch  als  Papst  noch  mit  Byzanz  in  brieflicher  Ver- 
bindung geblieben  war,  verstand  nicht  Griechisch.  Die  Familien,  an  die  er  dorthin 
Briefe  richtete,  waren  römische  Emigranten,  die  sich  in  Sprache  und  Gefühl  als 
Lateiner  erhielten.  Für  den  amtlichen  Verkehr  mit  dem  Osten  bediente  sich  die 
Kurie  schon  seit  langem  des  Systems  der  Dolmetscher. 

Die  griechische  Kolonie  in  Rom  hatte  besonders  im  7.  Jahrh.  einen  stärkeren 
Zuwachs  erhalten,  so  daß  sie  über  eigene  Kirchen  und  Klöster  verfügen  konnte. 
Wanderungen  und  Niederlassungen  von  Fremdkörpern  hängen  fast  stets  mit  Kata- 
strophen zusammen,  auch  hier  ist  das  der  Fall.  Denn  diese  waren  meist  aus  Emi- 
granten zusammengesetzt,  die  vor  den  Persern  aus  Syrien  oder  vor  den  Arabern 
aus  Pälastina,  Ägypten  und  Nordafrika  (also  wiederum  aus  den  südöstlichen  Teilen 
der  mittelmeerländischen  Kulturkreise)  oder  vor  der  über  das  byzantinische  Reich 
insgesamt  verbreiteten  Sekte  der  Monotheleten  und  namentlich  auch  vor  dem  Wüten 
des  Bilderstreites  geflohen  waren.  Diese  griechische  Kolonie  führte  in  der  Haupt- 
sache ein  gewisses  Sonderdasein  in  kultureller  und  liturgischer  Eigenbetonung.  Mochte 
sie  auch,  wie  sich  darstellt,  infolge  der  Herkunft  aus  verschiedenen  Liturgiegebieten 
unter  sich  rituell  etwas  zersplittert  gewesen  sein,  so  schlang  doch  die  gleiche  griechische 
Sprache  ein  einigendes  Band  um  sie.  Und  nun  in  der  Mitte  des  7.  Jahrhs.  erreichte 
sie  den  Höhepunkt  ihrer  Macht.  Das  geschah  nicht  zuletzt  in  Auswirkung  politischer 
Verhältnisse.  Rom  war  nämlich  während  zweier  Jahrhunderte  die  Hauptstadt  eines 
Ducatus  des  ravennatischen  Exarchats  gewesen.  Systematisch  hatte  im  Laufe  dieser 
Zeit  die  byzantinische  Verwaltung  sich  der  römischen  Kirche  als  Stütze  der  kaiser- 
lichen Herrschaft  über  Italien  bedient  und  namentlich  auch  die  Papstwahl  zu  be- 
einflussen gewußt.  Angefangen  von  Theodor  I.  (einem  Griechen  aus  Jerusalem, 
späterem  Gesandten  in  Byzanz;  Papst  642  —  649)  hatte  in  den  nächsten  hundert 
Jahren  eine  nur  von  wenigen  Italienern  unterbrochene  Reihe  von  Syrern  oder  Griechen 
aus  dem  Osten  und  von  Sizilien  oder  Söhnen  hoher  kaiserlicher  Beamter  den  Stuhl 
Petri  bestiegen,  die  meisten  allerdings  nur  für  eine  kurze  Regierungszeit.  In  die  Ge- 
schichte des  christlichen  Rom  schaltet  sich  hier  eine  syro-byzantinische  Periode 
ein.  Hier  ereignet  es  sich  auch,  daß  in  der  liturgischen  Verbindung  Roms  mit  dem 
griechischen  Orient  eine  freilich  nicht  durchgängige,  sondern  auf  ein  gewisses  Maß 
beschränkte  Verschiebung  nach  dem  byzantinischen  Nordkreis  stattfindet.  Durch  die 
griechischen  Päpste  wurden,  wie  immer  nur  schätzungsweise  gesagt  werden  kann, 
mehrere  griechische  Anleihen  der  Liturgie  und  dem  Kirchengesang  einverleibt. 
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Paul  I.  (757 — 768)  hatte  noch  ein  Kloster  vollendet  und  mit  griechischen  Mönchen 
besetzt,  „Graecae  modulationis  psalmodiae  coenobium  esse  decrevit"  so  daß  hier  dem 
griechischen  Kirchengesang  eine  neue  Heimstätte  bereitet  war.  Deutlicher  und  nament- 
lich auch  für  die  Herkunft  der  griechischen  Mönche  aufschlußreicher  ist  das  Beispiel 
mit  dem  Kirchlein  San  Sabba,  das  sich  über  der  Villa  und  dem  Oratorium  der 
Silvia,  der  Mutter  Gregors  des  Großen,  erhob  und  mit  griechischen  Mönchen  be- 
siedelte; aus  dem  Titel  der  Kirche  ist  bereits  ersichtlich,  daß  es  sich  um  eine  der 
-jerusalemitischen  Liturgie  folgende  Klostergemeinde  handelt,  die  aber  bereits  im 
10.  Jahrh.  im  Benediktinerorden  aufging.  Hier  wie  jedenfalls  in  verschiedenen  anderen 
Fällen  dürfte  das  fremde  Element  sich  in  seinem  liturgischen  Eigenbereich  gehalten 
haben,  ohne  den  lateinischen  Ritus  zu  stören.  Ein  Übergriff  dagegen  scheint  be- 
absichtigt gewesen  zu  sein,  als  unter  dem  vorher  erwähnten  Papst  Paul  I.  der  byzan- 
tinische Festkalender,  der  Comfiutus  Graeconim,  in  Rom  zur  Geltung  gebracht  werden 
wollte.  Daß  nun  in  Rom  griechischer  Kirchengesang  bestand  und  daß  gewisse  Über- 
nahmen in  der  lateinischen  Liturgie  erfolgten,  war  um  so  eher  möglich,  als  man  in 
der  Papststadt  die  kirchliche  Zusammengehörigkeit  mit  Byzanz  und  die  liturgie- 
geschichtlichen Verbindungen  mit  dem  griechischen  Südosten  immer  noch  unmittelbar 
vor  Augen  hatte,  ferner  als  mehrere  dieser  griechischen  Päpste  in  ihrer  Jugend  durch 
die  gregorianische  Schola  cantorum  hindurchgegangen  waren,  endlich  als  die  Chorälen 
Übernahmen,  soweit  wir  nachprüfen  können,  stets  im  Sinne  des  römischen  Systems 
verarbeitet  wurden.  Und  schließlich  war  es  Byzanz  sowohl  wie  den  griechischen 
Päpsten  vor  allem  um  ein  politisches  Zusammenwirken  oder  eine  dogmatische  Ver- 
ständigung zu  tun  und  lag  eine  liturgische  Vereinheitlichung  überhaupt  noch  nicht 
so  vordringlich  im  Sinne  der  Zeit.  Für  die  Papstliturgie  geltend,  wurden  vom 
7.  Jahrh.  ab  die  mehreren  liturgischen  Ordnungen  (Ordo  Romanus  Iii.)  schriftlich 
festgelegt;  ob  sich  hier  wirklich  ein  auf  die  griechischen  Päpste  zurückzuführender 
Einbruch  in  der  Entwicklung  befindet,  wurde  unseres  Wissens  noch  nicht  näher 
festgelegt.  Andererseits  konnten  die  römischen  Hauptkirchen  ihre  ererbten  litur- 
gischen Eigenheiten  weiterführen,  die  auch  noch  in  späterer  Zeit  aus  den  drei  be- 
kannten, von  den  gregorianischen  Gesängen  völlig  abweichenden  Choralhandschriften 
sich  widerspiegeln. 

Was  bisher  auf  Grund  der  Textvergleichung  als  griechische  Übernahmen 
erwiesen  ist  —  der  größte  Teil  derselben  wurde  von  der  liturgiegeschichtlichen  For- 
schung2 nachgewiesen  und  findet  sich  in  der  bisherigen  choralwissenschaftlichen 


1  Caspari  a.  a.  O.  III,  194. 

2  Von  A.  Baumstark  stammen  folgende  Abhandlungen:  Jerusalem  und  die  römische 
Liturgie  der  Karwoche,  Kirchenmusik  IX,  Paderborn  1908;  —  Ders.,  Rom  oder  Jerusalem?, 
Theologie  und  Glaube,  I,  1909;  —  Ders.,  Die  ü/orfz'fi-Antiphonen  des  römischen  Breviers 
und  der  Kreis  ihrer  griechischen  Parallelen,  Kirchenmusik  X,  Paderborn  1909;  —  Ders., 
Ubersetzungen  aus  dem  Griechischen  in  den  Responsorien  der  Metten  des  Triduum  sacrum. 
Zeitschr.  Der  Katholik,  93.  Jahrg.  1913;  —  Ders.,  Der  Orient  und  die  Gesänge  der  Adoratio 
crucis,  Jahrb.  f.  Liturgiewiss.  II,  1922;  —  Ders.,  Trishagion  und  Queduscha,  Jahrb.  f.  Lit. 
III,  1923;  —  Ders.,  Das  Gesetz  der  Erhaltung  des  Alten  in  liturgisch  hochwertiger  Zeit, 
Jahrb.  f.  Lit.  VII,  1927.  —  Kluge-Baumstark,  Quadragesima  und  Karwoche  Jerusalems 
im  7.  Jahrh.,  Oriens  Christianus,  Neue  Serie,  Bd.  V,  Leipzig  191 5 ;  —  Dieselben,  Oster- und 
Pfingstfeier  Jerusalems  im  7.  Jahrh.,  Oriens  Christianus,  VI,  1916.  —  Wegen  der  nahen  Be- 
rührung mit  unserem  Gegenstande  möge  auch  eingesehen  werden  A.  Baumstark,  Abend- 
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Literatur  nicht  erwähnt  — ,  bezieht  sich  zunächst  auf  die  „liturgisch  hochwertige 
Zeit"  der  Karwoche.  Die  Palmprozession  kommt  von  Jerusalem  wohl  auf  dem  Um- 
weg über  das  große  gallisch-spanische  Liturgiegebiet  nach  Rom;  sie  ist  zuerst  er- 
wähnt bei  Isidor  von  Sevilla  (gest.  636),  nähere  Kunde  kommt  durch  Amalarius  von 
Metz  (gest.  zwischen  850  und  851).  Der  die  Palmprozession  abschließende  Gesang 
Egrediente  Domino  ist  eine  freie  und  gekürzte  Wiedergabe  aus  dem  Griechischen, 
deren  Alter  jedoch  schwer  zu  bestimmen  ist.  In  einer  Beschreibung  der  Karwochen- 
liturgie Jerusalems  im  7.  Jahrh.  ist  richtig  das  Hosanna  filio  David  enthalten,  jenes 
bekannte  Contrafactum  des  antiken  griechischen  Seiküosliedes.  (NB !  Bemerkenswerter- 
weise ist  dagegen  nicht  erwähnt  das  Responsorium  Collegerunt,  das  in  neuerer  Zeit 
ohne  hinreichende  Begründung  in  den  Ruf  eines  Prunkstückes  und  musikstilistischen 
Maßstabes  für  vermeintliche  griechische  Einflüsse  gelangt  ist.)  —  In  den  Responsorien 
der  Metten  der  Kartage  kommen  freiere  oder  strengere,  nur  allgemein  in  das  7.  oder 
8.  Jahrh.  zu  verlegende  Übersetzungen  aus  dem  Griechischen  vor,  die  ehedem  folgender- 
maßen eingereiht  waren:  1.  Trisiis  est  anitna,  2.  Velum  templi  scissum  est,  3.  Una 
hora  non  potuistis,  4.  Vadis  propitiaius,  5.  Domine  post  passionem  tuam,  6.  Lavi 
pedes  tuos,  7.  0  Juda  quid  dereliquisti ;  die  griechische  Herkunft  der  beiden  letzten 
Gesänge  ist  fraglich.  Der  erste,  dritte  und  zweite  sind  heute  noch  gebraucht  am 
Gründonnerstag  als  2.  und  8.  und  am  Karfreitag  als  2.  Responsorium.  —  Karfreitag: 
Über  den  Zeitpunkt,  wann  das  Popule  meus  in  die  römische  Liturgie  eingedrungen 
ist,  werden  zwei  Möglichkeiten  angenommen:  entweder  mittelbar  etwa  unter  einem 
der  beiden  syrischen  Päpste  der  ersten  Hälfte  des  8.  Jahrhs.,  Konstantin  I.  (708 — 715) 
oder  Gregor  HL  (731 — 741);  oder  auch  eine  mittelbare  Übernahme  liturgischen 
Textgutes  speziell  aus  dem  Ritus  Jerusalems,  diese  müßte  allerdings  schon  erheblich 
früher,  das  ist  noch  bevor  diesem  selbst  mit  dem  Verlust  der  Kreuzesreliquie  an 
die  Sarazenen  auch  die  Kreuzverehrung  am  Karfreitag  verloren  ging,  also  noch  vor 
614  erfolgt  sein.  Das  Trishagion  ist  morgenländischer  Import,  bekanntlich  auf  dem 
Umweg  über  die  gallische  und  spanische  Messeliturgie  nach  Rom  gekommen.  — 
Lichtmeß  ist  ein  bis  ins  4.  Jahrh.  hinaufreichendes  Lokalfest  Jerusalems  und  erscheint 
in  Rom  erst  nach  Ausbruch  des  Bilderstreites.  Die  bekannte  Übernahme  hier  ist 
die  Antiphon  Adorna  thalamum.  Eine  untergegangene  Antiphon  zur  Prozession  dieses 
Tages  ist  Ave  gratia  plena  Dei  genitrix,  im  ehemaligen  Kanonissenstift  zu  Essen  be- 
zeugt; es  ist  wortgetreue  Übersetzung  des  griechischen  Apolytikon  (Schlußantiphon) 
des  2.  Februar.  —  Die  Gattung  der  Hodie-Gesänge,  deren  Heimat  „sehr  entschieden 
als  in  Jerusalem"  befindlich  erachtet  werden  muß  und  deren  Übernahme  zu  einer 
nicht  näher  bestimmbaren  Zeit  der  syro-byzantinischen  Periode  erfolgte,  hat  „im 
Orient  eine  Vorgeschichte,  welche  wir  bis  ins  ausgehende  5.,  ja  durch  Vermittlung 
der  halbgnostischen  Glieder  des  Epiphanie-Praeconiums  bis  in  das  3.  Jahrh.  hinauf 
zu  verfolgen  vermögen.  Sie  ist  ferner  in  ihrer  abschließenden  Gestalt  dort  ganz  un- 
vergleichbar verbreiteter  als  im  Abendland".  Förmliche  Übereinstimmungen  bestehen 
besonders  in  dem  Anfang  mit  dem  Worte  Hodie  und  in  den  durch  imperativische 
Verbalform  („lasset  uns  zurufen"  u.  ä.)  eingeleiteten  Bibelzitaten  am  Schluß.  Als 
Übernahmen  werden  dargelegt:  3  Texte  für  Weihnachten.  1  für  Pfingstvesper,  1  für 

ländische  Palästinapilger  des  ersten  Jahrtausends  und  ihre  Berichte.  Eine  kulturgeschicht- 
liche Skizze.  Köln  1906. 
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Karsamstags-Matutin  (hier  nur  eine  leise  Andeutung  im  Textgehalt),  1  für  Maria  Ver- 
kündigungs-Vesper im  Dominikaner-Brevier,  1  für  Epiphanie-Laudes  (frei  behandelt) ; 
unabhängige  neue  Schöpfung  ist  1  Vesperantiphon  für  das  als  byzantinische  Über- 
nahme oft  zitierte  Fest  Maria  Heimgang.  Also  die  Entwicklungslinie  verläuft  erst  in 
eigentlicher  Übersetzung,  dann  in  freier  Bearbeitung,  endlich  in  völlig  selbständigem 
Nachschaffen.  —  Von  den  Marianischen  Antiphonen  sind  als  Übernahme  das  Sub  lu- 
um  firaesidium,  ferner  Nativitas  tua  dargelegt1.  —  Endlich  wird  für  das  einleitende 
Carmen  zum  gregorianischen  Meßantiphonar,  Gregorius  praesul,  auf  eine  griechische 
Parallele  aufmerksam  gemacht,  in  der  Johannes  Damascenus  als  Organisator  gleich 
dem  römischen  Gregor  gepriesen  wird2. 

Aus  der  musikalischen  Struktur,  aus  der  Betrachtung  der  zu  diesen  vorgenannten 
Texten  gehörigen  Melodien  waren  die  Übernahmen  bisher  nicht  als  solche  erkannt 
worden;  musikstilistische  Sonderkriterien  konnten  für  sie  bisher  nicht  aufgestellt 
werden.  Darin  erweist  sich  deutlich,  wie  die  Schola  cantorum  und  ihre  Vorsteher, 
die  „magistri  sanctae  romanae  ecclesiae",  nach  wie  vor  die  liturgischen  Bestrebungen 
ihres  Stifters  Gregors  des  Großen  verwirklicht  haben.  Dasselbe  ergibt  sich  aus  dem 
organisatorischen  Aufbau  der  Schola  cantorum,  die  eine  annähernd  klösterliche  vita 
communis  führte  (modern  gesprochen,  Unterhalt  in  einem  Seminar  gewährte)  und 
schon  mit  Rücksicht  darauf  sich  jedenfalls  weniger  aus  den  Kreisen  der  römischen 
Nobiles  oder  gar  der  etlichen  in  Rom  lebenden  byzantinischen  Beamtenfamilien 
rekrutierte;  dagegen  hat  sie,  wie  wir  genau  wissen,  ihren  Bestand  aus  den  Kindern 
des  Orphanotrophiums  (Waisenhauses),  also  aus  den  ärmeren  und  sicher  auch  boden- 
ständigen Schichten  der  Bevölkerung  ergänzt3.  Und  welche  musikalisch  maßgebliche 
Stellung  hatten  die  Benediktiner  und  ihre  Äbte  in  Rom  inne,  die  aber  sowohl  durch 
ihre  Ordensregel  wie  auch  durch  das  Ansehen  des  aus  ihren  Reihen  hervorgegangenen 
Papstes  Gregor  sich  zur  treuesten  Bewahrung  der  Tradition  und  zur  Wahrung  einer 
einheitlichen  Ausbildung  des  Offiziums  verpflichtet  fühlten!    Es  muß  geradezu  als 

1  Paleographie  musicale  V,  13  sqq.  —  Hugo  Gaisser,  Die  Antiphon  Nativitas  tua  u.  ihr 
griech.  Vorbild,  Riemann-Festschrift,  Leipzig  1909.  — ■  Die  Darlegungen  Hugo  Gaissers, 
Das  Ave  Regina  coelorum  (Gregoriusblatt  1919)  gründen  sich  auf  ..irreguläre"  Erscheinungen 
an  der  Singweise  dieser  Antiphon  und  scheinen  nicht  ganz  stichhaltig  zu  sein. 

2  Die  Frage  der  Priorität  des  einen  oder  andern  Preisgedichts  (oder  von  Anfang  an 
Preisgesang?!  ist  noch  nicht  entschieden.  Auf  dem  Elfenbeindyptichon  zu  Monza  sind  die 
Verse  zum  Gregoriusbild  erst  nachträglich  eingegraben. 

3  G.  H.  Hörle,  a.  a.  O.  S.  22ff.,  widmet  der  Schola  cantorum  und  ihrer  Organisation 
längere  Ausführungen  und  hebt  darin  hervor:  Das  mit  der  Schola  verbundene  Orphano- 
trophium,  das  wahrscheinlich  im  Kloster  St.  Martin  am  Vatikan  untergebracht  war,  befand 
sich  im  9.  Jahrh.  in  einem  Zustande  des  Verfalls  und  wurde  durch  Papst  Sergius  II.  (844—  847) 
wiederhergestellt.  Als  vermutlichen  Grund  für  den  Niedergang  des  Orphanotrophiums  führt 
der  Verf.  an,  daß  die  Schola  zu  einer  vornehmen  Anstalt  geworden  sei.  Aber  wenn  letzteres 
wirklich  der  Fall  gewesen  wäre,  so  hätte  darunter  doch  nicht  die  gleichsam  auf  einer  Unter- 
stufe befindliche  Anstalt  zu  leiden  gehabt.  So  muß  also  der  Grund  in  ihr  selber  gesucht 
werden;  auch  wird  der  Niedergang  schon  etwas  weiter  zurückgereicht  haben.  Unseres  Er- 
achtens dürfte  dieser  darauf  zurückzuführen  sein,  daß  die  Benediktiner  (d.  h.  wohl  nur  ein 
größerer  Teil  der  in  Rom  lebenden  Benediktiner)  im  Jahre  718  ihr  inzwischen  wieder  auf- 
gebautes Mutterkloster  Montecassino  bezogen  haben  und  daß  damit  das  Waisenhaus  ein 
gut  Teil  seiner  fürsorglichen  Leiter  verloren  hat.  Charakteristisch  ist  wiederum,  daß  Papst 
Sergius,  ein  Syrer,  der  auf  Sizilien  erzogen  worden  war  und  in  der  syro-byzantinischen 
Papstreihe  erscheint,  das  Waisenhaus  und  den  Aufbau  der  gregorianischen  Schulen  wieder- 
hergestellt hat. 
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providentiell  bezeichnet  werden,  daß  der  römische  Charakter  der  Schola  cantorum 
durch  ihre  organisatorische  Verankerung  nach  unten  mit  dem  Orphanotrophium  und 
nach  oben  mit  dem  Benediktinerorden  auch  während  der  syro-byzantinischen  Papst- 
periode sicher  gestellt  war. 

Eine  gewisse  Rücksichtnahme  auf  die  durch  die  griechischen  Päpste  geschaffene 
Zeitlage  mochte  miteingeschlossen  gewesen  sein,  im  wesentlichen  jedoch  ist  eine  alte 
römische  Übung  unmittelbar  fortgeführt,  wenn  in  Rom  und,  der  römischen  Kirche 
folgend,  auch  in  Gallien  an  Weihnachten  in  der  ersten  Messe  das  Gloria  griechisch 
gesungen  wurde.  Der  Anonymus  von  Tour  spricht  hievon  als  einer  „alten  Ge- 
pflogenheit der  römischen  Kirche"  und  begründet  diese  ganz  richtig  mit  dem  Hin- 
weis sowohl  auf  die  zahlreichen  Italo-Griechen  wie  auch  auf  das  Griechische  als 
Muttersprache  der  Liturgie erwähnt  aber  (wie  sich  unten  aus  dem  musikalischen 
Befund  noch  ergeben  wird)  ebenso  richtig  nichts  von  griechischen  oder  gar  byzan- 
tinischen Übernahmen.  In  Montecassino  wurde  unter  Abt  Petronax,  der  das  in  den 
normannischen  und  langobardischen  Wirren  zerstörte  Mutterkloster  im  Jahre  718 
wieder  aufgebaut  hat,  die  Sitte  eingeführt,  „den  Gottesdienst  griechisch  und  lateinisch 
abzuhalten".  Der  Sinn  dieser  Worte  erhellt  aus  einem  von  Montecassinischen 
Schriften  des  10.  Jahrhs.  gelieferten  Beispiel:  Am  Ostermittwoch  sangen  die  Mönche 
die  Messe  („missam;  Venite  benedicti  Patris  mei'-1)  bis  nach  dem  Evangelium  ,.cantu 
promiscuo,  graeco  videlicei  atque  latino2".  Wie  ist  doch  hier  die  Rücksichtnahme 
geübt  unter  voller  Wahrung  des  lateinischen  Gesanges,  unter  Mitverwendung  des 
griechischen  Bibeltextes,  ohne  musikalische  Neubildungen  oder  griechische  musikalische 
Übernahmen ! 

Diese  griechischtextigen  Gesänge  stellen  wieder  nur  Einzelheiten  dar,  mit  denen 
lediglich  liturgisch  hochwertige  Zeiten  ausgestattet  sind.  Das  Grundverhältnis  zum 
lateinischen  Gesang  ist  ebenso  wenig  verändert  wie  das  zum  römischen,  durch  Gregor 
d.  Gr.  aufgestellte  Bildungsideal.  Konnten  für  jenen  nur  spärliche  textliche  Über- 
nahmen bisher  nachgewiesen  werden,  so  tritt  für  dieses  ein  Untersuchungsergebnis 
zur  Seite,  das  besagt:  „Eine  Einwirkung  des  reicheren  Bildungsprogrammes  der 
Griechen  auf  das  enger  begrenzte  der  Römer  wird  man  nur  in  beschränktem  Maße 
annehmen  dürfen".  Anders  im  italogriechischen  Unteritalien.  Nach  einer  Äußerung 
des  Ambrosius  Autpertus,  eines  Franken,  seit  776  Abt  in  St.  Vinzenz  am  Volturnus, 
fand  noch  geistiger  Import  aus  Ägypten  statt3. 

II.  Ein  neues  Verhältnis  zum  Griechischen  bringt  die  karolingische  Zeit.  Karl 
der  Große  stellte  wieder  ein  umfassenderes  Bildungsprogramm  auf,  das  auch  die 
studio,  literarum  liberaliumque  artium  berücksichtigte.  Paulinus  von  Aquileja,  als 
berühmter  Grammatiker  an  den  Kaiserhof  berufen,  wetteiferte  mit  seinem  Freunde 
Alcvin  in  der  edlen  Dichtkunst;  nach  Rhetorenart  liebt  er  besonders  eine  blumen- 
reiche Sprache.   Die  Ideen  Cassiodors  über  Klerikerbildung  leben  wieder  auf  und 

1  Caspari,  a.  a.  O.  III,  476!  —  Der  griechische  Gloria-Text  ist  bereits  in  den  sog. 
Apostolischen  Konstitutionen  (etwa  des  5.  Jahrhs.)  enthalten. 

2  Heinrich  Rickenbach,  Monte  Cassino  von  seiner  Gründung  und  Gestaltung  bis  zu 
seiner  höchsten  Blüte  unter  Abt  Desiderius.  Programm  zum  Jahresbericht  über  die  Lehr- 
und  Erziehungsanstalt  des  Benediktinerstiftes  Einsiedeln,  1883/84.  —  Caspari,  a.  a.  O. 
III,  4759. 

3  Hörle,  a.  a.  O.,  S.  31  und  52. 
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kehren  von  Franken  her  in  ihr  Ausgangsland  Italien  zurück1;  damit  gelangt  zugleich 
Cassiodor  als  Musiktheoretiker  zu  größtem  Einfluß.  Was  nun  das  Griechische  an- 
langt, kommt  ein  Umschwung  in  der  Bildungsrichtung  aus  zwei  Gebieten,  nämlich 
aus  Süditalien,  wo  besonders  in  Montecassino  langobardische  und  fränkische  Äbte 
über  das  römische  Bildungsprogramm  hinausstrebten  —  Paulus  Diakonus,  der  am 
Hofe  Karls  des  Großen  die  nach  Byzanz  bestimmten  Kleriker  im  Griechischen  unter- 
wies, war  Benediktiner  aus  Montecassino  — ,  ferner  aus  Irland,  wo  nicht  nur  alte 
und  älteste  Elemente  der  griechischen  Liturgie  fortlebten,  sondern  auch  unter  griechisch- 
sprachlichen Texten  z.  B.  eine  Litanei  vorkommt,  die  sich  als  Übersetzung  aus  dem 
Lateinischen  erweist2.  Im  fränkischen  Reiche  sind  zunächst  die  Kenner  des  Grie- 
chischen noch  dünn  gesät.  Aber  unter  der  Regierung  Karls  des  Kahlen  (gest.  877) 
beginnt  es  sich  mächtig  zu  regen  und  wächst  eine  —  wie  man  mit  Rücksicht  auf 
die  Charakteristik  durch  eine  nunmehr  vorwiegend  gelehrte  Beschäftigung  mit  dem 
Griechischen  sagen  kann3  —  gräzistische  Bewegung4  heran.  Die  irischen  Mönche 
und  Philosophen,  die  seit  dem  7.  Jahrh.  besonders  im  Elsaß  und  in  der  Schweiz,  auch 
in  Lyon,  Köln,  Regensburg  usw.  sich  angesiedelt  hatten,  bilden  eine  geistige  Macht. 
Johannes  Scotus  (Eriugena),  von  Karl  dem  Kahlen  an  die  Schola  palatina  zu 
Paris  berufen,  wohl  der  bedeutendste  Philosoph  und  Gelehrte  des  9.  Jahrhs.,  ist  der 
glänzendste  dieser  Gräzisten.  Ihm  tritt  zur  Seite  Heiricus  von  Auxerre s,  der  durch 
Rhabanus  Maurus  von  Fulda  und  die  Schottenmönche  zu  Lyon  herangebildet  worden 
war  und  dessen  Persönlichkeit  man  bisher  in  der  musikgeschichtlichen  Forschung 
nicht  wahrgenommen  hatte.  Seine  Schüler  wiederum  sind  die  Musiktheoretiker 
Remigius  von  Auxerre  und  Hucbald  von  St.  Amand,  der  sich  übrigens  auch 
als  Dichter  und  Hagiograph  einen  bedeutenden  Namen  gemacht  hat.  Diese  beiden 
Theoretiker,  die  bisher  als  Kronzeugen  der  griechischen  Einflußhypothese  in  der 
mittelalterlichen  Musiktheorie  angerufen  worden  waren,  sind  also  aus  der  Reihe  der 
Gräzisten  hervorgegangen. 

Schon  Pipin  und  vollends  Karl  d.  Gr.  hatten  zwar  die  gallische  Liturgie, 
die  reich  an  altgriechischen  Elementen  war,  geflissentlich  unterdrückt.  Denn  ihr  Be- 
streben war  es  gewesen,  dem  christlichen  Abendlande  den  Stempel  eines  in  sich  ge- 
schlossenen Staatengebildes  aufzudrücken,  auf  diese  Weise  ein  wirksames  Gegen- 
gewicht gegen  Byzanz  zu  schaffen  und  hiebei  sich  des  Beistandes  des  Papsttums  als 
der  geistigeYi  Großmacht  zu  sichern.   Im  wesentlichen  hatten  aber  nur  die  Hofbischöfe 

1  Siehe  hiezu  das  wahrscheinlich  aus  Bobbio  stammende  schöne  Psalterium  der 
Staatsbibl.  München,  Clm.  343,  saec.  X.,  abgefaßt  nach  hieronymianisch-gallischer,  altlatei- 
nischer und  griechischer  Textvorlage. 

2  Im  Psalterium  des  Königs  Aethelstan,  in  dessen  III.  Teil,  der  wahrscheinlich  im 
8.  Jahrh.  geschrieben  worden  war;  Neumen  sind  dort  den  griechischen  Texten  nicht  bei- 
gegeben.  Caspari,  a.  a.  O.,  HI,  5t.,  189,  195. 

3  Man  bediente  sich  der  Sprachlehren  von  Dositheus  (griechischer  Grammatiker  des 
4.  Jahrh.)  und  von  Aristarch  (alexandrinischer  Grammatiker,  gest.  144  v.  Chr.).  So  nach 
Caspari,  a.  a.  O.,  III,  47511;  doch  ist  hier  nicht  genauer  angegeben,  in  welchem  Jahrhundert 
die  Benützung  dieser  Sprachlehren  bereits  nachweisbar  ist. 

4  Die  Richtigkeit  dieser  Benennung  bestätigt  sich  durch  die  Schrift  „Novus  Graecismus" 
von  Conrad  von  Mure,  Domherr  und  Kantor  in  Zürich  im  13.  Jahrh.  (Eitncr, 
Quellenlex.  III,  28  f.) 

5  Uber  diese  wichtige  Mittelsperson  siehe  Buchberger,  Kirchl.  Handlexikon,  unter 
den  mehreren  im  Kontext  eingeführten  Namen. 
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diese  Liturgiepolitik  unterstützt.  Andere  Bischöfe  waren  selbständig  genug,  um  ihr 
zu  widerstehen  r.  Und  da  konnte  der  neuerwachte  Eifer  für  das  Griechische  wohl 
auch  in  erheblichem  Grade  an  alte  griechisch-gallische  Elemente  anknüpfen,  die  unter 
den  neuen  Verhältnissen  ein  scheu  verstecktes  Dasein  zu  führen  gezwungen  gewesen 
waren,  und  sie  auf  solche  Weise  retten.  Insgesamt  waren  gerade  im  westlichen 
Frankenreiche  die  Verhältnisse  ausnehmend  günstig  gelagert,  so  daß  die  gräzistische 
Bewegung  in  kurzer  Zeit  auch  auf  das  liturgische  Gebiet  übergreift. 

Es  ist  charakteristisch,  daß  wir  hier,  in  einer  Handschrift  aus  der  durch  Karl 
den  Kahlen  reich  beschenkten  Abtei  Fleury  aus  dem  Jahre  877,  zum  ersten  Male  dem 
griechischtextigen  Gloria  und  Credo  der  Messendem  ..Doxa"  und  ..Pistevvo"  {Pisteuo), 
begegnen2.  Beiden  Texten,  in  lateinischer  Umschrift  aufgezeichnet,  ist  eine  lateinische 
Interlinearversion  beigefügt,  jedenfalls  weil  die  griechischen  Kenntnisse  nicht  sonder- 
lich gefestigt  waren,  und  wohl  auch  weil  diese  als  Schulbeispiele  bei  Erlernung  des 
Griechischen  dienen  sollten.  Neumiert  ist  nur  das  Pisteuo,  und  auch  dieses  bloß 
bis  hin  zum  Wort  ..uranus"  {[et  ascendit  in]  coelos).  Nur  zum  Teil  ist  das  Er- 
scheinen dieser  liturgischen  Texte  in  der  damaligen  kirchenpolitischen  Lage  be- 
gründet. Die  Brandung  des  durch  Photius  entfachten  Streites  hatte  man  in  Frank- 
reich gewiß  nicht  bloß  im  allgemeinen  und  obenhin  wahrgenommen,  sondern  infolge 
päpstlicher  Aufforderung  hatten  französische  Metropoliten  und  Provinzialsynoden  auch 
eingehende  literarische  Stellung  hiezu  genommen3.  Entsprechend  der  dogmatischen 
Fixierung  durch  das  in  der  Photianischen  Angelegenheit  berufene  Achte  allgemeine 
Konzil  zu  Konstantinopel  (869 — 870)  ist  hier  in  Fleury  bereits  das  Filioque  in  den 
Credotext  aufgenommen.  Die  hier  vermerkte  Singweise  ist  vor  allem  gekennzeichnet 
durch  melismatischen  Schmuck  am  Ende  der  einzelnen  Sätze,  wie  ihn  das  frühe 
Mittelalter  überhaupt  gerne  anbrachte;  sie  ist  abendländisch.  Aus  Byzanz  oder  dem 
anderen  Orient  kann  sie  überhaupt  nicht  entnommen  sein,  da  dort  (in  Antiochien 
seit  Ende  des  5.,  in  Konstantinopel  seit  Anfang  des  6.  Jahrhs.)  das  Glaubensbe- 
kenntnis niemals  gesungen,  sondern  nur  laut  gesprochen  wurde  und  jetzt  noch  bloß 
gesprochen  wird4,  also  keine  ausgebildete  Melodie  zu  eigen  hat.  In  Fleury  ist  mit 
dem  Pisteuo  das  Doxa  verbunden,  das  in  den  morgenländischen  Liturgien  dem 
Offizium,  jedoch  nicht  der  Messe  zugehört;  es  ist  „Morgenhymnus",  funktionell  gleich 
unserm  Te  Deum  am  Schluß  der  Matutin,  und  hat  psalmodische  Rezitation.  Darum 
ist  hier  in  Fleury  bereits  die  Zusammenstellung  von  Doxa  und  Pisteuo  gleich  unserm 
Gloria  und  Credo  sehr  bezeichnend.  Kurz  in  jeder  Hinsicht,  der  dogmatischen  wie 
der  liturgischen  und  der  musikalischen,  verrät  sich  eine  abendländische  Auffassung; 
das  Erscheinen  dieser  Gesänge  steht  in  unmittelbarem  Zusammenhange  mit  der 
gräzistischen  Bewegung. 

In  wohl  nicht  zu  großem  Abstand  von  diesen  stehen  die  griechischtextigen  Ge- 
sänge von  St.  Denis3.  Jenen  Dionysius,  der  um  die  Mitte  des  3.  Jahrhs.  Glaubensbote 

1  R.  van  Dören,  Etüde  sur  l'influence  musicale  de  l'Abbaye  de  Saint-Gall.  Louvain  1925. 

2  Bannister,  Monumenti  Vaticani,  Tav.  10. 

3  Hergenröther,  Handbuch  der  allgcm.  Kirchengeschichte,  114,  1904,  bes.  242 ff. 

4  A.  Baumstark,  die  Messe  im  Morgenland,  Kempten  und  München,  o.  J.,  Seite  174. 

s  Vincent,  Note  sur  la  Messe  grecque.  In:  Revue  archeologique,  Paris  1864.  —  Buch- 
berger,  Kirchl.  Handlexikon,  unter  den  oben  im  Kontext  vorkommenden  Personen-  und 
Ortsnamen.  —  O.  Fleischer,  Germanische  Neumen  usw.,  Frankfurt  1923,  Seite  117. 
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und  erster  Bischof  von  Paris  gewesen  war,  in  der  Kirche  St.  Denis  begraben  liegt 
und  darum  dort  als  Patron  verehrt  wird,  hatte  Abt  Hilduin  von  St.  Denis  um  835 
mit  dem  Dionysius  identifiziert,  der  erst  um  500  geschrieben  hat,  sich  aber  für  den 
in  der  Apostelgeschichte  genannten  athenischen  Bischof  Dionysius  (..Areopagita") 
ausgibt;  Johannes  Eriugena  übersetzte  auf  Befehl  Karls  des  Kahlen  mehrere  Schriften 
dieses  Pseudo-Dionysius.  Und  prompt  erscheinen  in  St.  Denis  auch  griechischtextige 
Messegesänge,  die  in  Handschriften  des  9.  Jahrhs.,  jetzt  Paris  B.  N.  Codi.  lat.  2290 
und  9436  (als  gleichzeitiger  Eintrag  oder  als  späterer  Nachtrag?)  verzeichnet  sind. 
In  letzterer  Handschrift  kommt  bereits  das  Doxa  der  späteren  Missa  Graeca  von 
St.  Denis  vor,  das  identisch  ist  mit  dem  Gloria  der  Missa  Nr.  IV  des  Kyriale  Vati- 
canum, das  hinwieder  laut  Angaben  der  historisch  sehr  gut  fundierten  Solesmer 
Choralausgaben  aus  dem  10.  Jahrh.  stammt  (ob  Solesmes  auch  diese  Doxamelodie 
mitberücksichtigt  hat,  ist  dem  Schreiber  ds.  nicht  bekannt)  und  das  bisher  niemals 
zu  den  Melodien  ..griechischer'-  Herkunft  gezählt  worden  war. 

Auch  das  Sanctus  der  Messe,  griechisch  ..Agios  usw."  (nicht  zu  verwechseln 
mit  dem  Agios  bzw.  Trishagion  in  den  Improperien  des  Karfreitags),  begegnet  uns 
bereits  zu  dieser  Zeit  und  sogar  schon  in  einer  größeren  Verbreitung.  So  wurde  es 
in  England  im  7.  oder  8.  Jahrh.  (aufgezeichnet  im  Psalterium  des  Königs  Äthelstan, 
doch  ohne  Neumen),  in  der  Kölner  Diözese  im  9.  Jahrh.  (Cod.  Eccl.  Ess.)  und  in 
St.  Martial  in  Limoges  im  10.  Jahrh.  gesungen1. 

In  einem  entfernteren  Zusammenhange  steht  auch  eine  Erweiterung  des  latei- 
nischen Osterspiels.  Vielleicht  erst  aus  nachkarolingischer  Zeit  stammt  die 
französische  Legende,  die  biblische  Maria  Magdalena  habe  die  Provence  christianisiert. 
Das  lateinische  Osterdrama  erkennt  den  außerordentlichen  dramatischen  Wert  dieser 
Gestalt  und  der  ihr  zu  teil  gewordenen  Begegnung  mit  dem  Auferstandenen  und 
fügt,  eben  in  Frankreich,  dem  bisher  einfachen  Spiel  die  wundervollen  Magdalenen- 
szenen  hinzu.  Es  verarbeitet  darin  auch  (in  lateinischer  Sprache  verbleibend)  das 
Trishagion  „Sande  Deus  usw."  und  stellt  damit  ein  frühestes  und  überaus  glück- 
liches Beispiel  eines  liturgisch(-^extiichen)  Erinnerungsmotives  in  musikdramatischem 
Dienste  auf2. 

St.  Gallen  verleugnet  durch  seine  Teilnahme  an  der  gräzistischen  Bewegung 
nicht,  daß  es  eine  irische  Mönchsgründung  ist  und  jetzt  mit  dem  geistigen  Leben 
an  Kaiserhof  und  Palastschule  in  engster  Verbindung  steht.  Auch  das  Doxa  und 
Pisteuo  von  Fleury  waren  hierher  übertragen  worden3.  Und  die  „Ellenici  fratres", 
von  denen  Notker  Balbulus  einmal  Grüße  bestellt  —  wohlgemerkt  nur  laut  einer 
aus  dem  11.  Jahrh.  stammenden  und  nur  hier  in  St.  Gallen  in  Briefform  gebrachten 
Abschrift  der  Liter ae  significativae  — ,  dürfen  wir  mit  Recht  als  griechisch-kundige 
oder  auch  bloß  griechisch-interessierte  Mönche  von  St.  Gallen  selbst  verstehen.  Kloster 

1  Caspari,  a.  a.  O.  III,  477. 

2  O.  Ursprung,  Die  lateinischen  Osterfeiern  usw.,  Bericht  über  Vortrag  in  Orts- 
gruppe München,  in:  ZfM,  II  (1919/20).  Eine  eingehendere  historische  Darstellung  wird 
Verf.  ds.  bald  an  anderem  Orte  geben  können. 

3  In  O.  Fleischer,  Germanische  Neumen,  Notenteil,  sind  einige  von  den  in  St.  Gallen 
vorkommenden  griechischtextigen  Gesängen  mit  ihrer  Neumierung  mitgeteilt;  der  hier 
unternommene  Übertragungsversuch  der  neumierten  Melodien  stellt  freilich  eine  Unmög- 
lichkeit dar. 
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Tegernsee,  das  bekanntlich  einen  Brennpunkt  des  wissenschaftlichen  Lebens  in 
Altbayern  darstellt,  macht  in  einer  Handschrift  (Clm  19129,  s.  XI.  ex.)  unmittelbar 
zur  Aufzeichnung  des  griechischen  Alphabets  die  charakteristische  und  für  uns  auf- 
schlußreiche Bemerkung:  ..Istas  supra  scriptas  grecas  literulas  ideo  usitatas  oportet 
haberi,  quia  exposiiores  librorum  latine  lingue  grecorum  verba  cum  suis  characteribus 
mixiis  ob  quandam  necessitatem  habent  inserta.  Et  non  possunt  illa  a  nobis  legi  et 
intelligi,  nisi  prius  eorum  apicum  aliquaniulum  scientiam  habeamus1". 

Was  die  Worte  hier  besagen,  darf  wohl  allgemeinere  Geltung  beanspruchen: 
Damit  die  Mönche  ihre  Kirchenväter,  Hieronymus,  Augustinus  usw.,  auch  ihren 
mönchischen  Lehrmeister  Cassianus  richtig  verstehen  können,  —  und  Augustinus  ist 
der  führende  Theologe  des  Mittelalters,  seine  Sermones  und  Traktate  werden  fast 
täglich  im  Offizium  gelesen  und  in  der  stillen  Zelle  studiert!  —  darum  also  be- 
fassen sie  sich  mit  dem  griechischen  Alphabet  und  Vokabular.  Diese  Bedeutung 
also  haben  die  primitiven  Sprach-  und  Schreibübungen  in  den  liturgischen  Hand- 
schriften. Man  freut  sich  an  der  griechischen  Deklination  und  gar  an  griechischen 
Texten,  und  sieht  sich  ob  der  meist  nur  geringen  Kenntnisse  doch  wieder  gezwungen, 
diese  Texte  in  lateinischer  Umschrift  wiederzugeben.  Und  trotz  manchem  hochge- 
muten Streben  ist  nicht  zu  verkennen,  daß  sich  bereits  in  der  Karolingerzeit  eine 
Fremdwörtermode  breit  gemacht  hat,  die  meist  nur  immer  dieselben  wenigen 
griechischen  Wörter  auftischt  und  die  ihren  Niederschlag  gefunden  hat  in  der  welt- 
lichen wie  geistlichen  Dichtung;  und  zwar  handelt  es  sich  bei  letzterer  vornehmlich 
um  Tropen,  kaum  aber  um  Sequenzen,  selbst  die  Sequenzen  auf  orientalische  Heilige 
kaum  ausgenommen2.    So  manche  ..griechische"  Züge,  die  als  vollwertige  Belege 

1  Frdl.  Mitteilung  von  P.Virgil  Redlich,  der  eine  größere  Arbeit  über  die  Tegernseer 
Geisteskultur  vorbereitet.  —  Dem  obigen  seien  noch  folgende  aus  bayrischem  Gebiete 
stammende  Beispiele  für  die  Pflege  des  Griechischen  angeführt:  Dobda,  Chorbischof  in 
Irland  im  8.  Jahrh.,  wegen  seiner  Gelehrsamkeit  „Graecus"  beibenannt,  gründete  auf  Herren- 
chiemsee (Insel  im  Chiemsee)  eine  Mönchsniederlassung  und  erste  Schule  (Buchberger, 
Kirchl.  Handlexikon,  unter  diesem  Namen).  Der  Eichstätter  Bischof  Heribert,  der  auch 
eine  Wallfahrt  ins  Hl.  Land  gemacht  hatte,  dichtete  Hymnen  in  lateinischer,  griechischer 
und  hebräischer  Sprache  (J.  Gmelch,  Musikgesch.  Eichstätts).  In  Freising  befand  sich  im 
Bibliotheksbestand  unter  Bischof  Hitto  (810 — 834)  auch  eine  lateinische  Homerübersetzung. 
Und  dem  aus  der  dortigen  Dombibliothek  stammenden  Cassiodortext  ist  die  Bemerkung 
beigefügt  „noviter  e  greco  translatum" .  Der  Freisinger  (jetzt  Münchener)  Clm  6411,  saec.  X., 
überliefert  ein  „Fragmentum  grammaticae  graecae".  Froumund,  Leiter  der  Klosterschule 
in  Tegernsee,  gest.  zwischen  1008  und  1012,  nahm  in  Köln  Abschriften  einer  griech.  Gram- 
matik (Buchberger,  a.  a.  O.).  Die  jetzt  in  München  befindlichen  Handschriften  aus  Frei- 
sing, Tegernsee  und  St.  Emmeram  zu  Regensburg  enthalten  verschiedene  griech.  Einträge. 

2  Verf.  ds.  hat  daraufhin  Anal.  Hymn.  Bd.  47  (Tropen)  genau  durchgesehen  und  für  die 
Sequenzen  zahlreiche  Stichproben  gemacht.  —  Sehr  bezeichnend  ist  das  Ergebnis  einer 
Spezialuntersuchung  auf  mathematischem  Gebiet.  Hier  kommen  direkte  Ubersetzungen 
nur  selten  vor  und  sind  meist  nur  von  lokaler  Bedeutung;  am  meisten  verbreitet  sind  die 
mittelbaren  Übersetzungen  über  das  Arabische  her;  auch  unter  den  mathematischen  Fach- 
wörtern und  in  den  Übersetzungen  von  Traktaten  werden  griechische  Lehnwörter  verwen- 
det. Vgl.  Axel  Anthon  Björnbo,  Die  mittelalterlichen  lateinischen  Übersetzungen  auf  dem 
Gebiete  der  mathematischen  Wissenschaften.  In:  Archiv  für  die  Gesch.  der  Naturwissen- 
schaften und  der  Technik,  I,  Leipzig  1908.  Seite  385 — 394.  Ein  anderes  Beispiel:  Das  um 
1160  geschriebene  Antichrist-Spiel  verwertet  u.  a.  eine  byzantinische  Weissagung,  die  auf 
eine  im  Orient  unter  dem  Namen  Methodius  verbreitete  Schrift  zurückgeht;  letztere  hin- 
wieder war  schon  Ende  des  8.  Jahrhs.  dem  Abendlande  in  einer  lateinischen  Übersetzung 
vermittelt  worden  (Salzer,  Literaturgeschichte  I,  158). 
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zugunsten  der  byzantinischen  Einflußhypothese  mitangezogen  worden  waren,  be- 
rühren also  nur  noch  die  Peripherie  der  gräzistischen  Bewegung. 

Was  wirklich  vom  griechischen  Geiste  lebt  und  fast  durchaus  großen  Stil  ver- 
rät, ist  die  Musiktheorie.  Aber  sie  schöpft  nicht  aus  zeitgenössischer  byzantinischer 
Musik,  sondern  aus  spätantiken  Quellen.  Aurelians  ..Musica  disciplina-  (9.  Jahrh.) 
geht  auf  Cassiodor  und  erstmals  auch  auf  den  nicht  nur  kenntnisreichen,  sondern 
auch  mit  gutem  Geschmack  begabten  und  etwas  spekulativen  Boethius  (gest.  524) 
zurück,  der  den  Höhepunkt  des  lateinischen  Schrifttums  über  Musik  darstellt  (trotz 
gewisser  Mängel  in  Erfassung  der  altgriechischen  Tonkunst)  und  sich  vor  allem  auf 
Klaudios  Ptolemaios  (2.  nachchristl.  Jahrh.)  stützt,  der  hinwieder  der  mathema- 
tischen Richtung  der  Musiktheorie  angehört  und  die  Blüte  der  alexandrinischen 
Musikschriftstellerei  bedeutet.  Remigius  von  Auxerre  (blühte  um  900;  bisherige 
Datierung  auf  Mitte  des  9.  Jahrhs.  ist  sicher  viel  zu  früh;  denn  er  war  Schüler  des 
Heiricus  von  Auxerre,  der  erst  841  geboren  war  und  dessen  Todesjahr  unbekannt 
ist)  kommentiert  des  Martianus  Capella  „De  nuptiis  Philologiae  et  Mercurii"  IX.  Buch 
(um  400  entstanden),  der,  im  Rahmen  einer  Enzyklopädie  über  die  sieben  freien 
Künste  handelnd,  in  diesem  9.  Buch  einen  Auszug  aus  dem  Werke  des  griechischen 
Aristides  Quintiiianus  (1.  nachchristl.  Jahrh.)  mitteilt;  damit  ist  dem  Mittelalter  auch 
ein  Hauptwerk  der  ethischen  Richtung  der  antiken  Musiktheorie  erschlossen.  In 
Hucbald  von  St.  Amand  (gest.  930)  und  der  Hucbaldschen  Schriftengruppe1,  an 
der  in  unserem  Zusammenhange  auch  noch  die  aus  dem  altgriechischen  Spiritus 
asper  gebildete  Daseia-Tonschrift  hervorzuheben  ist,  feiert  die  Gräzisierung  der  mittel- 
alterlichen Musiktheorie  ihre  Vollendung.  In  demselben  Sinne,  in  welchem  Alcvin 
das  geistige  Erbe  der  Antike  in  christlicher  Umprägung  dem  Mittelalter  übermittelte, 
hatten  die  insularen  und  nordfränkischen  Schriftsteller  in  etwa  hundertfünfzigjähriger 
Arbeit  die  antike  Musiktheorie  dem  christlichen  Kirchengesang  anzupassen  versucht. 
Aber  nach  dem  Vorbilde,  das  bereits  durch  Cassiodor  gegeben  war,  sind  die  grie- 
chischen Fachausdrücke  in  der  Musik  unübersetzt  gelassen.  Die  griechischen  Buch- 
staben, welche  die  Theoretiker  in  ihren  Aufstellungen  über  Tonbezeichnung  und 
Oktaveneinteilung  anwenden,  sind  einfache  Behelfe  und,  wie  gesagt,  lediglich  peri- 
phere Züge.  Zweifellos  dürfen  hier  auch  die  vielen  griechischen  Namen  in  der  von 
Gerbert  veröffentlichten  Neumentabelle  angereiht  werden,  sei  es  daß  solche  schon 
in  spätkarolingischer  Zeit  oder  wirklich  erst  im  12./13.  Jahrh.  auftauchen. 

Von  den  Berichten,  die  über  musikalische  Wechselbeziehungen  zwischen 
Morgen-  und  Abendland  in  der  Karolingerzeit  handeln,  bleibt  unbezweifelt,  daß  in 
den  Jahren  757  und  787  eine  griechische  Gesandtschaft  eine  Orgel  an  den  frän- 
kischen Hof  gebracht  hat  (laut  Eginhard,  Annales).  Aber  nach  allem  was  über  ein 
Vorkommen  von  Orgelabbildungen  im  Abendland  in  früherer  Zeit  bekannt  geworden 
ist,  dürfte  ebenso  sicher  sein,  daß  man  im  Abendland  nicht  erst  damals  mit  diesem 
Instrument  bekannt  geworden  ist2.    Möglicherweise  durch  die  karolingische  Gesandt- 


1  Nach  J.  Handschin,  Die  Musikanschauung  des  Johannes  Scotus  (Erigena)  [in: 
Deutsche  Vierteljahrschrift  für  Literaturwiss.  u.  Geistesgeschichte,  V,  1927],  wäre  für  die 
Musica  enchiriadis  möglicherweise  an  spätantike  Fortwirkungen  und  zumal  an  Überlieferungen 
der  insularen  Kultur  zu  denken. 

2  Siehe  weiter  oben  im  Kontext!  —  Die  Übernahme  von  Instrumenten  aus  dem  grie- 
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schaft  nach  Byzanz  wurde  die  liturgiegeschichtliche  Betrachtungsweise  angeregt,  wie 
wir  sie  bei  den  Reichenauer  Mönchen  Walafried  Strabo  (gest.  849)  und  Berno  finden  T. 
Aber  ebensogut  kann  sie  durch  die  im  Frankenreich  (bis  herüber  nach  Alemannien 
und  Bayern)  sich  abspielende  Aufzwingung  der  römischen  Liturgie  und  die  Unter- 
drückung der  gallischen,  irischen  und  donauländischen  Eigenheiten  veranlaßt  worden 
sein.  Der  Grundton,  der  die  Gesandtschaften  hin  und  her  bestimmte,  war  lediglich 
von  staatspolitischer  Klugheit  diktiert,  ohne  von  einem  tiefer  gehenden  Einvernehmen 
begleitet  zu  sein.  Eginhard  vergißt  darum  auch  nicht,  in  seiner  Vita  Caroli  Magni 
deutlich  hervorzuheben,  daß  Byzanz  von  Mißtrauen  gegen  den  Kaiser  und  die 
Franken  erfüllt  war.  Andererseits  verweist  die  liturgiegeschichtliche  Forschung  mit 
Nachdruck  darauf,  wie  zielbewußt  die  fränkische  Liturgiepolitik  sich  an  Rom  hielt. 
Das  war  keine  geeignete  Atmosphäre  für  liturgische  und  kirchenmusikalische  Über- 
nahmen aus  Byzanz. 

Seit  der  Anwesenheit  der  griechischen  Gesandtschaft  im  Frankenlande  waren 
mehr  als  eine  Generation  dahingegangen,  da  begegnen  wir  einer  nicht  spärlich  auf- 
tragenden Legendenbildung  über  diese  Gesandtschaft.  Was  weiß  nicht  Aurelian 
von  Reome  zu  fabulieren  über  die  doch  in  den  einheimischen  Gelehrtenstuben  aus- 
geheckte bzw.  aus  theoriegemäßer  Durchdringung  des  Chorals  notwendig  sich  er- 
gebende Vermehrung  der  Tonarten  von  8  auf  12,  über  die  eigentlich  schon  alten 
und  schulmäßig  angewandten2  Memorialworte  „Nonanno  eane'-1  usw.,  über  das  Ein- 
greifen des  Kaisers  Karl  und  ein  gegenseitiges  Übertrumpfen  der  abendländischen 
und  morgenländischen  Musiker!  Aus  den  „Gesta  B.  Caroli  Magni"  des  St.  Gallener 
Mönches,  unter  dem  wahrscheinlich  der  bekannte  Sequenzdichter  Notker  Balbulus 
(gest.  912)  zu  verstehen  ist  und  der  seinen  Helden  von  einem  eigenartigen  Heiligen- 
schein umflossen  sieht,  stammt  die  oft  zitierte  Erzählung  über  den  Nachtgottesdienst 
der  am  Kaiserhof  anwesenden  griechischen  Gesandten.  Diese  hätten  da  „heimlich" 
in  ihrer  Sprache  psalliert  und  der  Kaiser  habe  „aus  einem  Versteck"  zugehört  und 
daraufhin  seine  Hofmusiker  beauftragt,  solche  Gesänge  der  Liturgie  einzufügen.  — 
Und  wenn  die  etlichen  Liter ae  significativae,  die  zuerst  in  Handschriften  des  io.Jahrhs. 
vorkommen3,  zu  einer  das  ganze  Alphabet  durchlaufenden  Reihe  erweitert  wurden, 
so  war  damit  eine  Mystifikation  beabsichtigt,  nicht  ohne  einen  Anflug  von  Ironie; 
oder  auch  es  sollten  durchaus  gewisse  Übertreibungen  in  differenziertem  Choral- 
vortrag und  solchen  Vortragsbezeichnungen  gegeißelt  werden.  Wiederum  unecht 
bzw.  nicht  ernst  ist  dabei  das  Gerede  vom  Griechischen;  ebensowenig  wie  das  vom 
„Belgischen",  Alemannischen,  Hebräischen.   Die  St.  Gallener  Aufzählung  der  Lilerae 

einsehen  Osten  und  auf  mannigfachen  Zwischenstationen  und  Umwegen  sei  hier  nur  sum- 
marisch erwähnt,  da  sie  unser  Thema  nicht  weiter  berührt. 

1  Adolf  Franz,  Die  Messe  im  deutschen  Mittelalter,  1902,  Seite  362U.,  wo  übrigens 
Amalar  von  Metz  und  Amalar  von  Trier,  die  beide  mit  politischem  Auftrag  nach  Kon- 
stantinopel gesandt  worden  waren,  als  zwei  verschiedene  Persönlichkeiten  nachgewiesen  sind. 

2  Hugo  Riemann,  Ts  Ta  Tv  Tu)  und  No  EANe.  ZIMG  XIV,  273 ff.  Antike  Formeln 
sind  in  die  byzantinische  und  auch  lateinische  Musik  übergegangen. 

3  R.  van  Dören,  a.  a.  O.,  widmet  den  Literae  significativae  eine  eingehendere  Unter- 
suchung (Achtes  Kapitel,  S.  94 — 118).  Darnach  stammt  die  älteste  Quelle  für  sie  überhaupt 
nicht  aus  St.  Gallen,  sondern  aus  St.  Vinzenz  in  Metz  (Handschrift  jetzt  in  Staatsbibl.  Berlin, 
Cod.  Phill.  165 1,  saec.  X,  fol.  212 r)  oder  auch  aus  der  Reichenau  (jetzt  Staatsbibl.  Bam- 
berg, Ed.  V.  9,  msc.  Iii.  5,  fol.  27V,  anni  1000 — 1002). 


Alte  griechische  Einflüsse  und  neuer  gräzistischer  Einschlag  usw.  209 

significativac  hat  in  dem  nur  hier  vorkommenden  Schlußsatz  von  den  ..Ellenici 
fratres"  die  Ironie  noch  unterstrichen. 

Liegt  die  Legendenbildung  auf  der  einen  Außenseite  der  historischen  Einstellung 
der  frühmittelalterlichen  Musiktheorie,  so  ein  deutlich  erkennbarer  Historismus 
auf  der  anderen.    Schon  die  nächste  Zeit  bringt  ihn  hervor.    Davon  weiter  unten! 

Die  karolingische  Zeit  bot  all  ihr  dichterisches  und  musikalisches  Können  und 
liturgisches  Einfühlungsvermögen  auf,  um  besonders  auch  die  Karwochenfeier  recht 
eindrucksvoll  auszugestalten.  Kamen  da  noch  neue  Übernahmen  griechischer  Ge- 
sangsstücke oder  auch  nur  Gesangstexte  vor?  Bisher  konnte  ein  Nachweis  hierfür 
nicht  erbracht  werden  \  Davon  war  schon  oben  die  Rede,  daß  das  Trishagion  ,.et 
quidem  graece  et  latine-  seit  langem  in  der  gallischen  Liturgie  heimisch  war,  das 
Popule  mens  als  textliche  Entlehnung  bezeugt  ist  und  die  musikalische  Fassung 
keinerlei  Abweichung  vom  lateinischen  Choral  bekundet.  Doch,  wie  ebenfalls  oben 
gesagt,  als  Prunkstück  und  sogar  musikstilistischer  Maßstab  für  vermeintliche  grie- 
chische Einflüsse  gilt  das  Responsorium  Collegerunt,  das  vor  der  Palmweihe  ge- 
sungen wird.  Es  findet  sich  aber  weder  in  der  Beschreibung  der  Karwochenliturgie 
Jerusalems  im  7.  Jahrh.  noch  in  sonstigen  bekannt  gewordenen  Quellen  für  morgen- 
ländischen Kirchengesang.  Da  in  letzter  Zeit  gerade  die  jerusalemitischen  Liturgie- 
denkmäler, von  denen  ja  auch  Byzanz  stets  abhängig  gewesen  ist,  sehr  gut  durch- 
gearbeitet sind,  fällt  dieses  negative  Argument  sehr  stark  in  die  Wagschale.  Positiv 
läßt  sich  zeigen,  daß  die  musikalische  Fassung  alle  Stilmerkmale  einer  choralischen 
Neukomposition  in  der  karolingischen  (bzw.  spätkarolingischen)  Zeit  aufweist,  zu 
denen  ja  auch  gesteigerte  Ausdrucksgebung  und  erweiterter  Tonumfang  gehören.  In 
dem  St.  Gallener  Normalkodex  339  aus  10.  Jahrh.  ist  das  Collegerunt  noch  nicht 

1  Otto  Marxer,  Zur  spätmittelalterlichen  Choralgeschichte  St.  Gallens.  (Diss.  Freiburg 
i.  Schw.)  St.  Gallen  1908,  Seite  2i6ff.,  gibt  eine  Zusammenstellung  der  musikalischen 
Kriterien  für  byzantinische  Herkunft  in  den  Choralgesängen  und  hebt  hervor:  grie- 
chische Wörter  im  Text;  Melodieumfang  bis  zur  Quint  unter  der  Tonika,  während  die 
Theoretiker  ausdrücklich  die  Quart  als  Untergrenze  eines  Melodienumfangs  bezeichnen; 
ferner  das  Vorkommen  des  Tones  r  (Gamma),  der  nach  Guido  von  Arezzo  ,,a  modemis11 
in  das  Tonsystem  aufgenommen  wurde,  die  hinwieder  nach  Marxers  Deutung  wahr- 
scheinlich von  den  Griechen  hierzu  inspiriert  gewesen  seien;  weiter  einen  Melodieschluß 
auf  der  Quint  über  der  Tonika.  Hierfür  benennt  er  eine  Reihe  von  Tonsätzen,  die  teils 
(wie  Marxer  sagt)  „nachweislich"  byzantinischer  Herkunft  seien  „wie  z.B.  das  Responsori- 
um Collegerunt  pontifices  vom  Palmsonntag",  teils  den  Sequenzen  Notkers  (als  klassischen 
Zeugen  für  den  in  St.  Gallen  waltenden  byzantinischen  Einfluß)  entnommen  sind.  Dagegen 
ist  zu  sagen:  Diese  Kriterien  sind  teils  als  petitio  principii  logisch  unhaltbar,  da  die  bis- 
her nur  als  vermutlich  byzantinisch  bezeichneten  Melodien  hier  ohne  weiteres  als  nach- 
weislich byzantinisch  verwertet  werden.  Teils  sind  sie  anderweitig  sachlich  unbe- 
gründet: denn  zwischen  Choralmelodien  und  Musiktheorie  bleibt  ja  eine  Lücke  auf  der 
ganzen  Linie  offen,  da  die  ursprünglich  hellenistische  und  erst  chorahsch  umgemodelte 
Theorie  überhaupt  nicht  alle  Erscheinungen  am  Choral  berücksichtigt;  die  Ausweitung  des 
melodischen  Tonbereichs  liegt  ganz  allgemein  in  der  Entwicklungslinie  der  mittelalterlichen 
Musik;  und  schon  der  Hucbaldsche  Schriftenkreis  hat  den  Ton  Gamma  systematisch  ge- 
braucht. Was  soll  da  noch  die  Berufung  auf  Guido?  Seine  Aussage  von  den  „moderni"- 
bekundet  nur  wieder,  wie  die  damalige  Zeit  auf  weite  Sicht  hin  musikalische  Vorgänge  als 
der  Gegenwart  nahestehend  zu  einer  größeren  Einheit  zusammenfaßte.  Welche  Bewandtnis 
es  mit  den  „griechischen  Zügen"  bei  Hucbald  hat,  wurde  oben  im  Kontext  bereits  ge- 
kennzeichnet. Und  Melodieschlüsse  auf  der  Quint,  überhaupt  ein  immer  stärkeres  Hervor- 
treten derselben  sind  längst  als  Einflüsse  der  Volksmusik  mit  ihrer  „melodischen  Dur- 
Moll-Tonalität"  erkannt. 
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aufgeführt.  Unseres  Erachtens  ist  es  entstanden,  als  man  das  Bedürfnis  empfand, 
die  Palmprozession  in  den  Gedankengehalt  des  gregorianischen  Messeformulars  ein- 
zupassen; es  ist  die  große  gesangliche  Ouvertüre,  die  über  die  Hosanna-Begrüßung 
hinweg  die  gregorianische  Einstimmung  auf  Leidensgeheimnis  und  Passionsgesang 
wieder  sicherzustellen  hat. 

Es  sind  im  wesentlichen  nur  Folgerungen  aus  den  vielen  „griechischen"  Zügen 
in  Liturgie,  Choral  und  Musiktheorie,  die  für  eine  vermeintliche  griechische  Her- 
kunft der  Tropen  und  Sequenzen  aufzubringen  sind.  Bezüglich  der  Sequenzen 
aber  wurde  bereits  durch  Clemens  Blume  auf  Grund  eines  umfangreichsten  und 
den  Kernpunkt  erschöpfenden  Quellenmaterials  dargelegt,  daß  sie  nicht  eine  Nach- 
bildung byzantinischer  liturgischer  Dichtungen  sind,  sondern  ihren  Ausgang  aus  dem 
Frankenreich  nehmen,  wo  uns  auch  die  ..primitiven  Formen"  derselben  erhalten 
sind1.  Und  bei  den  Tropen  kann  nicht  ins  Feld  geführt  werden,  daß  schon  ihr 
Name  auf  den  Orient  verweise,  da  er  aus  dem  griechischen  Tropos,  dem  musika- 
lischen Terminus  technicus  für  Tonfolge  oder  Weise  sich  ableite;  denn  dem  Mittel- 
alter war  Tropus  als  lateinisch  rezipierte  Bezeichnung  für  Singweise  wie  auch  als 
Fachausdruck  der  antiken  Rhetorik,  und  das  nicht  zuletzt  durch  Augustinus,  wohl 
geläufig.  Wenn  auch  das  älteste  französiche  Tropar,  das  aus  St.  Martial  kommende 
Cod.  Paris  1240,  erst  aus  dem  10.  Jahrhundert  stammt,  die  Tropen  hier  bereits  in 
vollster  Blüte  stehen  und  die  jener  Zeit  vorausliegende  Formgeschichte  in  ihren 
Einzelheiten  bisher  kaum  zu  erfassen  ist,  so  darf  doch  gesagt  werden,  daß  ein 
zwingender  Grund  zur  Annahme  der  griechischen  Einflußhypothese  nicht  besteht;, 
ja,  für  diese  ist  übeihaupt  kein  Platz  mehr  vorhanden. 

Über  diese  ablehnende  Haltung  hinausgehend,  darf  unseres  Erachtens  die  Ent- 
stehung dieser  Formen  in  folgenden  Zusammenhängen  gesucht  werden :  Als  Pipin  und 
Karl  d.  Gr.  in  ihrem  Reiche  die  römische  Liturgie  einführten,  begnügte  man  sich 
keineswegs  mit  einfacher  Übernahme  aus  Rom,  mit  mechanischer  Befolgung  der 
gregorianischen  Normen  in  Liturgie  und  Choral.  In  mehr  als  einem  Betracht  han- 
delte es  sich  darum,  einen  Ausgleich  zwischen  gregorianischer  und  angestammter 
gallischer  Liturgie  zu  schaffen,  und  das  natürlich  auf  Grundlage  der  römischen; 
davon  reden  die  Überarbeitungen  der  liturgischen  Bücher  für  Messe  und  Offizium 
und  besonders  die  „fränkische"  Form  der  Responsoria  prolixa  eine  deutliche  Sprache. 
Die  fränkischen  Liturgen  und  Sänger  haben  sich  also  einer  ziemlich  selbständigen 
Stellungnahme  und  des  eigenen  Schaffens  keineswegs  begeben.  In  der  frühesten 
handschriftlichen  Bezeugung  der  Tropen  gebührt  eine  wichtigste  Stelle  den  Bene- 
diktinerklöstern St.  Martial  in  Limoges  und  St.  Peter  in  Moissac.  Damit  sind  wir 
auf  das  alte  Aquitanien,  auf  das  südliche  Frankreich  verwiesen,  das  der  karolingischen 
Liturgiepolitik  am  meisten  Widerstand  leistete,  das  aber  auch  von  der  Schola  palatina 
und  dem  Herd  der  gräzistischen  Bewegung,  dem  nördlichen  Frankenreiche,  weit 
entfernt  war;  hier  ist  das  Streben  nach  Selbständigkeit  sogar  betont  vorhanden2. 

1  Clemens  Blume,  Vom  Alleluja  zur  Sequenz.  Kirchenmus.  Jahrbuch  191 1.  Die  dort 
unternommene  Berufung  auf  vorgregorianische  (wie  wir  verstehen:  außergregorianische, 
gallische)  Allelujaweisen  wollen  wir  uns  nicht  aneignen,  möchten  aber  nicht  verfehlen  zu 
sagen,  daß  sie  durchaus  nicht  sinnlos  ist. 

2  Paulus  Diaconus  sagt  einmal  vom  Kirchengesang  bei  den  „Germanen  oder(!) 
Galliern",  daß  sie  im  Erlernen  des  kunstmäßigen  Gesanges  nicht  leicht  müde  wurden. 
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In  diesen  Prozeß  der  Umbildung  und  Weiterbildung  des  Offiziums  wurden  hier 
im  Süden  auch  die  Messegesänge  einbezogen.  Man  konnte  sich  hiezu  in  gewissem 
Sinne  angeregt  fühlen,  soweit  die  liturgischen  Gesangstexte  eine  musikalische  Aus- 
legung des  Schriftwortes  darstellen  und  soweit  man  aus  der  freien  Handhabung  des 
Schrifttextes,  wie  sie  in  Antiphonen  und  Responsorien  des  Offiziums  gang  und  gäbe 
war,  einen  Maßstab  für  die  Bearbeitung  auch  der  Meßtexte  ableiten  wollte.  So  tat 
man  also  den  Schritt,  die  Gesangstexte  der  Messe  nach  Analogie  der  genannten 
Offiziumsgesänge  und  nach  Art  der  literarischen  Glossen  und  Interpolationen  des 
näheren  zu  erläutern  und  dadurch  auch  die  Ordinariumstexte  zum  Festgedanken  in 
engere  Beziehungen  zu  setzen.  Dazu  bedurfte  es  oft  nur  eines  erklärenden  Wortes, 
eines  bildlichen  Ausdrucks,  einer  symbolischen  gedanklichen  Wendung;  man  redete, 
um  einen  augustinischen  Ausdruck  zu  gebrauchen,  .Jropicis  loctdionibus" .  Während 
man  für  die  einleitenden  Sätze  die  Singweisen  neu  schuf,  wurden  für  die  Anbringung 
der  Interpolations-Tropen  die  Melismen  als  die  rechte  Gelegenheit  erachtet,  ohne 
einen  wesentlichen  Eingriff  in  den  melodischen  Bestand  des  Carmen  gregorianum 
selbst  vornehmen  zu  müssen.  Die  Tropen  sind  darum  vor  allem  eine  textliche 
Angelegenheit;  und  der  Name  Tropus  ist  aus  der  spätklassischen  Rhetorik  entlehnt, 
deren  Terminologie  nicht  zuletzt  durch  Augustinus  lebendig  geblieben  war.  Es  mag 
sich  bei  der  Tropierung  oft  eine  Redeweise  ergeben,  die  geschraubt  oder  pleonastisch 
erscheint  oder  sonstwie  sich  von  dem  guten  lateinischen  Sprachgeist  unterscheidet; 
aber  sie  erklärt  sich  aus  dem  Wesen  der  Tropen  selbst  und  kann  darum  nicht  als 
Zeichen  einer  morgenländischen  Herkunft  der  Tropen  aufgefaßt  werden.  Die  Sequenz 
aber  ist  nur  ein  Spezialfall  der  Tropen,  der  (im  Gegensatz  zu  den  einleitenden  und 
interpolierenden  Gesangsstücken)  einem  liturgischen  Gesang,  d.  i.  dem  Versus  alleluia- 
ticus,  nachfolgt.  Aus  dieser  „Nachfolge"  erklärt  sich  der  Name  Sequenz;  infolge 
dieser  Stellung  ermöglicht  sich  auch  das  Werden  einer  selbständigen  dichterischen 
Form;  der  für  die  Tropen  mehrfach  bezeugte  Doppelvortrag  führt  bei  der  Sequenz 
endlich  zur  Bildung  von  Parallelstrophen  \ 

Die  Neumen  sind  überhaupt  älter  und  fallen  bei  weitem  nicht  mehr  in  den 
hier  in  Frage  stehenden  zeitlichen  Bereich2. 

Anstatt  in  der  Zeit  der  Karolinger  griechischen  Übernahmen  im  lateinischen 
Liturgiegebiet  zu  begegnen,  ist  vielmehr  das  Widerspiel  zu  beobachten:  Die  Italo- 

„Dagegen  hatten  sie  den  Fehler,  daß  sie  die  Gesänge  nicht  intakt  lassen  konnten.  Aus  • 
Leichtsinn  mischten  sie  von  ihren  eigenen  Gesängen  etwas  unter  die  gregorianischen". 
(Zitiert  nach  W.  Bäumker,  Das  katholische  deutsche  Kirchenlied,  I,  1886,  Seite  6.)  Daist 
also  von  „Einmischungen",  Einfügungen  die  Rede;  wenn  man  den  Ausdruck  „gregoria- 
nische" Gesänge  streng  nehmen  darf,  so  handelt  es  sich  um  das  Carmen  gregorianum,  um 
das  Messeproprium.  Da  kann  nun  der  Tadel  nicht  etwa  einem  Neuschaffen  von  Alleluja- 
weisen  gelten,  da  diese  ja  noch  nicht  festgelegt  waren;  möglicherweise  bezieht  er  sich  auf 
„Einmischungen"  wie  die  Tropen.  Aber  die  ganze  Aussage  ist  zu  allgemein  gehalten,  als 
daß  man  darauf  einen  Beweis  aufbauen  könnte;  man  darf  sie  vorläufig  nur  ganz  allge- 
mein für  Eigenbildungen  aus  gallischem  liturgischem  Eigengut  heraus  näher  im  Auge  be- 
halten. 

1  J.  Handschin,  a.  a.  O.  (gegen  Schluß  der  Abhandlung),  glaubt  auf  Grund  eines 
Sequenzzitates  in  der  Musica  enchiriadis  schließen  zu  dürfen,  daß  die  Sequenz  innerhalb 
des  insularen  Kulturkreises  entstanden  sei.  Nähere  Ausführungen  hierüber  sind  in  Aus- 
sicht gestellt. 

2  Hierüber  wird  der  Verf.  ds.  im  Rahmen  einer  andern  Arbeit  Näheres  bringen. 

14* 


212 


Otto  Ursprung 


Griechen  haben  seit  dem  9.10.  Jahrh.  ihre  angestammte  „Liturgie  des  heiligen 
Jakobus1'  verlassen  und  sich  der  „Liturgie  des  heiligen  Petrus"  angeschlossen,  d.  h. 
sie  gebrauchen  für  die  liturgische  Feier  nunmehr  eine  dem  Schema  der  byzantinischen 
Liturgie  angepaßte  Bearbeitung  der  römischen  Messe Auch  die  Singweisen  sind 
wenigstens  einigermaßen  dem  System  des  römischen  Chorals  angeglichen,  indem  z.  B. 
der  griechischen  Singweise  das  Ende  der  an  funktionell  entsprechender  Stelle  stehenden 
lateinischen  Singweise  angehängt  wurde2.  Die  Italo-Griechen  sind  also  römisch- 
liturgischen  und  in  gewissem  Maße  auch  römisch-choralischen  Einflüssen  erlegen, 
und  das  zur  selben  Zeit,  als  im  östlichen  Reich  die  machtpolitische  Auseinander- 
setzung der  mehreren  orientalischen  Liturgien  ihrem  Höhepunkt  entgegengeht  und 
Byzanz  also  nach  dieser  Richtung  vollauf  in  Anspruch  genommen  war. 

III.  In  der  Zeit  der  Ottonen  bestanden  mehrfache  Verbindungen  mit 
Byzanz,  wobei  allerdings  am  kaiserlichen  Hoflager  die  Sorge  um  das  Imperium 
und  an  der  Kurie  die  Befürchtung  eines  Schismas  im  Vordergrunde  stand,  da  bereits 
Photios  i.  J.  867  erstmals  die  Wunde  des  Schismas  aufgerissen  hatte.  Wenigstens  in 
demselben  Maße  wie  die  hohe  Politik  hatte  auch  der  Handel  die  Aufmerksamkeit 
auf  die  Kunst  und  Kultur  des  Ostens  hingelenkt.  Aber  welche  Belebung  hatten  da- 
von die  griechischen  Sprachkenntnisse  im  Abendlande?  Soweit  Bayern,  teilweise 
schon  Grenzland  zwischen  Germanen  und  östlichen  Völkern,  und  die  aus  dem  Bayer- 
land zusammengeholten  lateinischen  Handschriften  der  Münchner  Staatsbibliothek 
zu  erkennen  geben3,  verblieb  es  hier  im  allgemeinen  bei  den  schon  früher  beob- 
achteten rudimenia  üngue  Graecae;  doch  erscheinen  nun  auch  einige  Vocabulare. 
Und  was  gewann  die  Musik?  Auf  diese  Frage  kann  Regensburg,  das  seit  der  Karo- 
lingerzeit sich  zu  einem  wichtigsten  Umschlageplatz  für  den  materiellen  und  geistigen 
Güteraustausch  mit  dem  Osten  aufgeschwungen  hatte,  durch  den  Clm  13002  omni  1158 
eine  treffliche  Antwort  geben:  In  dieser  prachtvollen  großen  Pergamenthandschrift, 
einem  umfangreichen  griechisch-lateinischen  Wörterbuch,  das  nach  den  einzelnen  in 
Handel  und  Wandel  vorkommenden  Stoffgebieten  zusammengestellt  ist,  sind  weder 
die  Liturgie  noch  die  Musik  berücksichtigt. 

Kaiser  Otto  III.  (983 — 1002)  hatte  einen  Griechen  namens  Johannes  Philagathos 
zum  „Paten  und  Lehrer"  gehabt  und  hatte  ihn  zum  Erzbischof  von  Piacenca  er- 
erhoben. Aber  dadurch,  daß  dieser  als  Gegenpapst  (mit  dem  Namen  Johannes  XVI., 
997 — 998)  auftrat,  war  griechischen  Einflüssen  auf  Liturgie  und  Kirchengesang,  falls 
wirklich  eine  Neigung  zu  ihrer  Annahme  bestanden  hätte,  sofort  wieder  der  Zugang 
erschwert  oder  gar  das  Tor  verrammt.  Papst  Silvester  II.  hatte  im  Jahre  1000  einen 
flammenden  Aufruf  für  Jerusalem  erlassen.  Aber  er  hatte  damit  nur  einen  Teilerfolg; 
nur  einzelne  Gaue,  z.  B.  auch  Bayern  i.  J.  1064,  hatten  Betfahrten  nach  dem  Hl. 
Lande  unternommen,  die  viel  zu  unbedeutend  waren  um  griechische  Einflüsse  im 
Gefolge  zu  haben.  Die  Kreuzzüge  aber,  die  ein  Jahrhundert  später  aufgeboten  werden 
und  also  in  eine  Zeit  der  höchsten  Blüte  der  abendländischen  Kultur  fallen,  lassen 
das  Abendland  fast  nur  eine  feindselige  Berührung  mit  Byzanz  erfahren;  positive 

1  A.  Baumstark  im  Artikel  „Liturgie"  in  Buchbergers  Kirchl.  Handlexikon. 

2  Emil  Nikel,  Geschichte  der  Kirchenmusik,  (1908),  Seite  254,  unter  Zitierung  von 
Hugo  Gaisser. 

3  Verf.  hat  daraufhin  die  Kataloge  über  die  lat.  Handschriften  der  Münchner  Staats-' 
bibl.  durchgesehen. 
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Übernahmen  aus  dem  Orient  waren  verhältnismäßig  gering  und  dürfen  am  wenigsten 
auf  kirchlichem  Gebiete  überschätzt  werden.  Denn  seit  1054  war  die  kirchliche 
Trennung  von  Morgen-  und  Abendland  vollzogen. 

Insgesamt  also  zeigt  es  sich:  Sobald  wir  unsere  Blicke  auf  die  griechische  Welt 
lenken  und  uns  fragen,  ob  von  dort  her  etwa  eine  Förderung  der  gräzistischen  Be- 
wegung und  der  griechischen  Elemente  in  Liturgie  und  Kirchengesang  gekommen 
sei,  finden  wir  übergenug  Hindernisse  und  Hemmungen  und  selbst  Unmöglichkeiten, 
kaum  aber  eine  Unterstützung.  Auch  zur  Zeit  der  Ottonen  und  der  Hohenstaufen 
bleibt  die  gräzistische  Bewegung  rein  abendländisch. 

Doch  erhält  sie  nunmehr  einen  neuen  Hintergrund:  Die  Auswirkung  der 
karolingischen  Renaissance  ist  im  Verblassen,  dafür  kommen  neue  Anregungen  durch 
das  Mönchtum. 

Als  die  ganze  erste  Hälfte  des  10.  Jahrhs.  hindurch  alles  aus  den  Fugen  ge- 
wichen zu  sein  schien  und  namentlich  die  Berührungsflächen  von  Kirchen-  und 
Reichspolitik  ein  Bild  tiefster  Zerrüttung  zeigten,  fühlte  das  Mönchtum  in  sich  den 
Beruf,  durch  eine  reformatio  a  membris  eine  Besserung  der  Verhältnisse  zu  erzielen. 
In  Frankreich  ist  es  das  Kloster  Fleury,  das  nach  der  Zerstörung  von  Montecassino 
seine  vornehmste  Aufgabe  darin  erblickte,  die  Traditionen  des  Mutterklosters  fort- 
zuführen, und  nun  in  der  Fleury-Clunyazenser  Reform  (Anfang  des  10.  Jahrhs.)  im 
Benediktinerorden  eine  führende  Stellung  einnimmt.  Auch  in  Lothringen  vollzieht 
sich  eine  Reform  des  Mönchtums.  Und  in  Italien  sucht  Romuald1  (Ruhmwald, 
langobardischen  Stammes),  Mönch  mit  abteilicher  Stellung  in  dem  durch  Majolus 
von  Cluny  reformierten  Kloster  S.  Apollinaris  in  Classe  bei  Ravenna,  die  Benediktiner- 
regel noch  zu  überbieten,  sofern  er  das  Einsiedlerleben  über  das  Klosterleben  stellte. 
Von  ihm  ist  deutlich  erwiesen,  daß  er  nicht  durch  griechische  Einflüsse  in  seine 
Richtung  gebracht  wurde;  denn  als  er  im  Jahrzehnt  970  im  Verlangen  nach  einem 
strengeren  Leben  sein  Kloster  verließ,  begab  er  sich  nicht  nach  dem  Orient  oder 
zu  dem  wegen  seiner  Askese  hochgeehrten  Italo-Griechen  Nilus,  sondern  zu  dem  ganz 
auf  sich  gestellten  Anachoreten  Marinus  (auch  Varinus  oder  Guarinus;  vorher  oder 
später  Abt  des  Michaelklosters  in  Cusa  bei  Perpignan?).  Der  asketische  Standpunkt 
Romualds  ist  „nichts  anderes  als  eine  Erneuerung  der  Anschauungen  und  Vor- 
schriften, welche  Johannes  Cassianus  in  seinen  Schriften  (verfaßt  in  den  Jahren  419 — 428) 
niedergelegt  hat,  und  die  er  selbst  von  ägyptischen  Mönchsvätern  und  Einsiedlern 
gelernt  hat,  deren  strenge  Regeln  er  nur  hier  und  da  nach  den  Gebräuchen  der 
Mönche  in  Palästina  und  Mesopotamien  lindern  wollte.  Und  hier  knüpft  sich  der 
Faden  des  Zusammenhanges  zwischen  Romualdus  und  Cluny".  Die  Regel  Benedikts 
nämlich,  von  den  Novizen  und  Mönchen  eifrig  studiert  und  überdacht  und  auch  bei 
den  gemeinsamen  Mahlzeiten  absatzweise  vorgelesen,  macht  ausdrücklich  auf  frühere 
mönchische  Schriften  aufmerksam  und  empfiehlt  ihre  Lesung  mit  besonderer  Namens- 
nennung von  Basilius  und  Cassian.  In  Frankreich  wurden  die  Cassianischen  Schriften 
gewiß  umso  eifriger  gelesen,  als  sie  ja  auch  hiefür  geschrieben  waren. 

Da  die  sehr  rasch  sich  ausbreitenden  Reformklöster  den  asketischen  Geist  der 

1  H.  G.  Voigt,  Brun  von  Querfurt,  1907,  bes.  Seite  39 ff.  Herr  Geheimrat  Heinrich 
Günter  hatte  mich  in  liebenswürdigerweise  auf  den  Italogriechen  Nilus  hingewiesen,  von 
hier  aus  gewann  der  Verf.  die  Spur  hin  zu  Romuald  und  dem  oben  genannten  Buch. 
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alten  Zeit  erneuerten,  übertrugen  sie  auch  auf  die  griechische  Sprache  alle  Liebe, 
die  sie  dafür  als  Muttersprache  der  Liturgie  empfanden,  und  pflegten,  wie  zunächst 
nur  in  summarischer  Zusammenfassung  gesagt  sei,  griechischtextige  Gesänge  in  ge- 
steigertem Grade.  Und  da  die  Mönche  auch  die  vornehmsten  Träger  des  literarischen 
und  künstlerischen  Lebens  waren,  gelangte  ihre  historisierende  Bewegung  zu  noch 
größerer  Auswirkung,  sie  griff  über  die  Liturgie  hinaus,  sie  steigerte  sich  auf  ein- 
zelnen Gebieten  bis  zu  einem  unverfälschten  Historismus.  So  nimmt  die  Literatur 
der  Zeit  eine  Wendung  zum  klassischen  Ausdruck.  In  der  kirchlichen  Baukunst1 
vollzieht  sich  dieselbe  Rückwendung  in  starker  sinnenfälliger  Weise.  Burgund  ist 
gegen  das  Jahr  1100  tatsächlich  auf  dem  Wege  zur  Gotik,  ebenso  die  französische 
Nordprovinz.  Da  kommt  eine  Hemmung  durch  ein  antikisches  Bausystem,  das  sich 
in  zwei  Gruppen  ausbreitet:  in  einer  südlichen  Gruppe  mit  Cluny  an  der  Spitze, 
die  in  einigen  Zügen  der  älteren  Architektur  stark  verpflichtet  bleibt,  und  in  einer 
nördlichen  Gruppe  mit  Autun,  die  reiner  antikisiert.  Die  deutschen  Klosterkirchen 
halten  sich  ganz  an  die  Bauweise  von  Cluny,  so  daß  hier,  im  Gegensatz  zur  Raum- 
und  Massengruppierung  der  Kirchen  der  ottonischen  Zeit,  eine  Erneuerung  der  alt- 
christlichen basilikalen  Kirchenanlage  vorhanden  ist.  Und  eben  geht  ja  auch  die 
mittelalterliche  Geschichtsschreibung  ihrem  Höhepunkt  entgegen,  der  durch 
Bischof  Otto  von  Freising  (gest.  1158)  dargestellt  wird.  In  diesem  Rahmen  stehen 
also  auch  die  gräzistischen  Bestrebungen  in  der  Musik,  von  allen  diesen  Zusammen- 
hängen darf  nimmermehr  abgesehen  werden. 

Den  Historismus  in  ausgeprägter  Form  hat  vor  allem  die  Musiktheorie  zu 
verspüren  bekommen,  da  ja  ihre  Betrachtungsweise  schon  in  der  unmittelbar  voraus- 
gegangenen Zeit  sehr  stark  auf  Wahrung  eines  historischen  Nimbus  bedacht  ge- 
wesen war.  Nun  wollen  Adelboldus  (gest.  1027  als  Bischof  von  Utrecht)  und 
seine  Gefolgsmänner  für  das  Monochord  oder  auch,  wie  man  sagen  könnte,  für  die 
experimentelle  Musiktheorie  das  antike  Systema  teleion  mit  seinen  drei  Klang- 
geschlechtern Diatonisch,  Chromatisch  und.  Enharmonisch  zurückerobern.  Sie  be- 
gnügen sich  aber,  hierfür  lediglich  unsere  Halbtonstufen  H — C  und  E — F  (und  deren 
Oktaven)  in  Anspruch  zu  nehmen.  —  In  dem  berühmten  doppelschriftigen  Codex 
Montpellier  aus  dem  1 1 .  Jahrhundert ,  der  die  choralischen  Melodien  in  Neumen 
und  dazu  ihre  Lesung  in  Tonbuchstaben  wiedergibt,  sind  die  Aufstellungen  des 
Adelboldus  in  die  Praxis  übersetzt.  Die  bekannten  schief-  oder  auch  rechtwinkeligen 
Zeichen,  die  sich  hier  in  der  Buchstabennotation  finden,  nehmen  innerhalb  der 
choralischen  Tonreihe  genau  dieselben  Stellen  ein,  wo  auch  Adelboldus  seine  chrama- 
tischen  und  enharmonischen  Tonstufen  vermerkt;  auch  hier  sind  sie  nicht  über  den 
ganzen  choralischen  Tonbereich  ausgedehnt.  Die  Zeichen  selbst  sind  der  Antike 
entlehnt,  aus  der  sich  zwar  zwei  derselben  noch  in  die  byzantinische  Musik  hinüber- 
gerettet haben.  Ihre  Verwendung  aber  ist  gemäß  einem  nur  dürftig  historisierenden, 
das  alte  Systema  teleion  unvollständig  ausschöpfenden  Schema  erfolgt.  Es  ist  ge- 
nugsam bekannt,  daß  sie  eine  Deutung  als  Vierteltonstufen,  als  spätantike  oder  sonst 


1  Rudolf  Kautsch,  Werdende  Gotik  und  Antike  in  der  burgundischen  Baukunst 
des  12.  Jahrhunderts.  In:  Bibliothek  Warburg,  Vorträge  1924—25,  hrsg.  von  Fritz  Saxl, 
Leipzig  1927. 
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orientalische  Überbleibsel  in  den  gregorianischen  Melodien  erfahren  haben I.  Die  auf- 
fallende sachliche  Übereinstimmung  mit  dem  Historismus  des  Adelboldus  steht  aber 
einer  solchen  Auffassung  entgegen.  Wenn  wirklich  etwas  fixiert  werden  sollte,  das 
in  unserer  dem  diatonischen  System  angepaßten  Tonbezeichnung  nicht  auszudrücken 
ist,  so  kann  es  sich  höchstens  um  gewisse  Vortragsmanieren,  ähnlich  dem  Schleif- 
ton des  Quilisma,  handeln;  und  auch  ihnen  kommt  nicht  eine  allgemeingültige,  son- 
dern nur  eine  auf  Schulmeinungen  eingeschränkte  Bedeutung  zu.  Wenn  nun  die  bisher 
überbetonte  Wertseite  am  Codex  Montpellier  schwindet,  so  wächst  dafür  eine  andere 
empor:  er  ist  der  stattlichste  handschriftliche  Vertreter  der  gräzistischen  Bewegung, 
er  ergänzt  die  Denkmäler  des  basilikalen  Stilwillens  nach  der  choralischen  und  musik- 
theoretischen Seite  hin. 

Aus  der  historisierenden  Einstellung,  die  also  auf  mehreren  Gebieten  den  Stil 
in  Kunst  und  Leben  bestimmt,  ist  es  unmittelbar  verständlich,  daß  die  gräzistische 
Färbung  im  Kirchengesang  während  des  10.  und  11.  Jahrhs.  sich  sehr  verstärkt,  daß 
griechische  Lehnwörter  und  selbst  griechische  Gesänge  in  gehäuftem  Maße  er- 
scheinen und  auch  eine  zyklische  Missa  Graeca2  ausgebildet  wird.  Namentlich  er- 
klärt sich  auch,  daß  die  Benediktinerklöster  der  Hort  der  gräzistischen  Bewegung 
sind,  daß  griechischtextige  Gesänge  vor  allem  in  Handschriften  benediktinischer  Her- 
kunft vorkommen.  Der  cluniazensische  Geist  ist  es  gewesen,  der  sie  nach  Frank- 
reich, Deutschland  und  England  vor  allem  verbreitet  hat.  Zurückhaltend  war  Rom, 
das  überhaupt  in  liturgischen  Fragen  eine  konservative  Stellung  einnimmt.  Ein 
griechischtextiger  Gesang  erscheint  hier  als  neu,  die  „Sequenz"  Yläaya  leqbv  ijiäv 
arj^ieQüv  (mit  poetisch  geformtem  Hodie-Text),  die  für  die  Osterliturgie  Jerusalems 
des  9.  und  10.  Jahrhs.  und  als  Festgesang  in  Rom  gegen  Mitte  des  12.  Jahrhs.  be- 
zeugt ist3.  In  liturgischer  Nachbarschaft  davon  stehen  immer  noch  die  griechischen 
(und  lateinischen)  Lesungen  in  der  Feier  des  Karsamstags  und  des  Festes  Johannes 
Baptista4,  ferner  von  den  neumierten  Denkmälern  ein  österlicher  Alleluia-Versus s. 
Auch  an  außerrömischen  Bischofsitzen  lebt  der  uralte  Skrutinienritus 6  fort,  der  das 
Glaubensbekenntnis  griechisch  und  lateinisch  vortragen  läßt;  für  das  Pisteuo  ver- 
merkt das  Freisinger  Obsequiale  Clm  6425,  saec.  XI,  fol.  50,  eine  syllabische  Sing- 
weise, die  jedenfalls  im  Stil  des  liturgischen  Rezitativs  gehalten  war.  Der  weihnacht- 
liche Alleluia-Versus  erscheint  in  Winchester  (Tropar),  Trier  und  in  dem  jetzt  in 
Rom  befindlichen  Cod.  Vat.  397,  überall  in  übereinstimmender  melodischer  Fassung 

1  Joseph  Gm  eich,  Die  Vierteltonstufen  im  Messetonale  von  Montpellier,  Eichstätt 
191 1  (Diss.  Freiburg  i.  Schw.).  Diese  Arbeit  ist  aber  der  Gleichheit  mit  Adelboldus  nicht 
nachgegangen. 

2  P.  Wagner,  Einführung  usw.  I  52,  79,  116,  auch  III  526,  erwähnt  das  Vorkommen 
griechisch-textiger  Gesänge  an  mehreren  Orten.  Bei  den  aus  Montauriol  (10.  und  n.Jahrh.) 
und  Moissac  (n.  Jahrh.)  stammenden  Zitaten  handelt  es  sich  zweifellos  um  Stücke  aus 
einer  zyklischen  Missa  Graeca.. 

3  A.  Baumstark,  Das  Gesetz  der  Erhaltung  des  Alten  usw.,  a.  a.  O.  VII. 

4  Ludwig  Fischer,  Bernardi  etc.  Ordo  officiorum  ecclesiae  Lateranensis,  München- 
Freising  1916.  Für  den  Johannistag  ist  aber  genauerhin  angegeben,  daß  die  Griechen  ihr 
Offizium  in  Abwesenheit  der  Lateiner  begehen,  während  diese  die  Prozession  zum  Tauf- 
brunnen halten. 

s  Bannister,  Monum.  vat.,  tav.  81  a. 

6  Uber  den  Skrutinienritus  siehe  im  Kirchenlexikon  von  Wetzer  und  Welte,  unter 
„Katechumenat",  bes.  VII,  331t 
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und  ganz  im  Stil  der  gregorianischen  Alleluia-Versus1.  Tegernsee  hat  gleich  zu  An- 
fang des  Clm  19440,  saec.  XL  und  XII.,  das  Doxa  und  auffallenderweise  das  apo- 
stolische Pisteuo  (nicht  das  nicaenokonstantinopolitanische)  eingetragen,  beide  mit 
einfachster  Singweise,  das  Doxa  abweichend  von  St.  Emmeram  2. 

Auch  jetzt  noch  sind  die  griechischtextigen  Gesänge  nur  liturgisch  hochwertigen 
Zeiten,  Osterzeit  einschließlich  Pfingsten  und  Weihnachten,  zugeordnet;  die  liturgie- 
geschichtliche Grundtendenz,  die  ursprünglich  ihnen  innewohnende  wie  die  durch 
gräzistischen  Geist  wiedererweckte,  berührt  sich  mit  der  liturgisch-konservativen 
Richtung  dieser  Zeiten,  wobei  diese  freilich  auch  in  einer  neuen  Verbindung  und 
Beleuchtung  durch  die  voll  erblühten  Symbolisierungsbestrebungen  in  der  Liturgie 
erscheint.  Das  gilt  besonders  für  die  zyklische  Missa  Graeca,  die  an  Weihnachten 
und  Epiphanie  die  Offenbarung  Christi  an  die  Heiden  (hier  vertreten  durch  die 
Sprache  der  griechischen  Kulturwelt)  und  an  Pfingsten  das  Sprachenwunder  in  der 
Pfingstpredigt  der  Apostel  veranschaulichen  will.  Diese  Einordnung,  oder  anders  aus- 
gedrückt, dieser  Nebengehalt  der  Missa  Graeca  entbehrt  gewiß  nicht  eines  prächtigen 
Grundgedankens.  Einen  Abfall  von  der  nur  liturgisch  hochwertigen  Zeiten  zustehenden 
Auszeichnung,  ein  spielerisches  Abgleiten  in  den  Dienst  einer  lokalgeschichtlichen 
Auffassung  (wie  wir  heute  sehen,  einer  lokal  gepflegten  Legende)  bedeutet  die  Missa 
Graeca  von  St.  Denis.  Aber  wenigstens  in  nachtridentinischer  Zeit,  als  diese  ent- 
gegen den  liturgischen  Verfügungen  des  Konzils  immer  noch  per  nefas  gesungen 
wurde,  laut  Umschriften  in  Quadratnotation  aus  den  Jahren  1658  und  1777  sogar 
bis  zur  französischen  Revolution,  hat  sie  sich  nur  mehr  den  Oktavtag  des  Patro- 
ziniumsfestes  anzumassen  gewagt.  Mit  kirchenpolitischer  Betonung  begegnen  wir 
griechischtextigen  Gesängen  und  Lesungen  auf  den  mehreren  Unionskonzilien  des 
13.  und  15.  Jahrhunderts. 

Wenn  auch  die  Missa  Graeca,  weil  nur  das  Messe-Ordinarium  umfassend,  natur- 
gemäß nicht  besondere  sangliche  Leistungen  wie  etwa  die  gregorianischen  Respon- 
sorien  erforderte,  so  war  sie  doch  um  der  den  Sängern  mehr  oder  weniger  fremden 
Sprache  willen  nicht  dem  Chor,  sondern  den  Solisten  zugewiesen.  Das  ergibt  sich 
unmittelbar  aus  dem  Eintrag  in  die  Tropare  von  St.  Emmeram  in  Regerisburg ;  und 
das  darf  wohl  auch  als  allgemein  gültig  angesehen  werden.  Vielleicht  geschah  diese 
Zuweisung  auch  darum,  weil  das  liturgische  Gewissen  diese  Sonderübung  von  den 
offiziellen  lateinischen  Gesängen  auseinander  gehalten  wissen  wollte. 

Für  die  Singweisen  von  Doxa  und  Pisteuo,  nur  für  sie,  hatte  anscheinend 
eine  festere  Tradition  bestanden;  namentlich  in  der  ersten  Zeit  der  Übertragung  von 
Ort  zu  Ort  war  man  bei  den  erstmals  hierfür  verwendeten  bzw.  neugeschaffenen 
Melodien  verblieben,  die  in  den  reichlich,  ja  manieriert  angewandten  Finalmelismen 
das  Gepräge  der  karolingischen  Zeit  tragen.  Die  größere  Einheitlichkeit,  die  für  diese 
beiden  Gesänge  gilt,  wird  durch  einige  Beispiele,  deren  Neumierungen  uns  vorliegen, 

1  Zu  Trier,  Dombibl.,  Cod.  153  saec.  XIII.  siehe  P.Wagner,  Einführung  in  die  gregor. 
Melodien,  III,  399;  die  Phototypie  aus  dem  Vatik.  Codex  siehe  bei  Bannister,  a.  a.  O., 
tav.  63b,  und  die  aus  dem  Winchestertropar  siehe  in  der  Ausgabe  der  Bradshaw- Gesell- 
schaft, Tafel  23. 

2  Nach  Caspari,  dem  das  griechische  Apostolicum  nur  in  Vienne  (Südfrankreich)  be- 
kannt ist  (a.  a.  O.,  III,  487),  begegnen  wir  also  hier  einer  Seltenheit,  die  noch  gesteigert 
wird,  durch  die  Verbindung  mit  dem  Doxa. 
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ausdrücklich  bestätigt.  So  begegnen  wir  dem  Pisteuo  von  Fleury  auch  in  St.  Gallen 
(Codd.  484  saec.  X.  und  338  saec.  XL)  und  in  St.  Emmeram  zu  Regensburg  (Clm  14322 
anni  1024 — 36,  fol.  114V:  Doxa  und  Pisteuo;  Clm  14083  saec.  XI  XII,  fol.  95  V  u.  f.: 
zyklische  Missa  graeca).  Und  das  Doxa,  das  in  der  Niederschrift  von  Fleury  nicht 
neumiert  ist,  hat  gleiche  Singweise  in  St.  Gallen  und  St.  Emmeram.  —  In  der  Er- 
weiterung zur  zyklischen  Missa  graeca  aber,  die  sich  wenigstens  für  St.  Emmeram 
etwa  in  der  zweiten  Hälfte  des  11.  Jahrhs.  bestimmen  läßt,  verfuhr  man  teilweise 
selbständiger.  Das  Kyrie  der  St.  Emmeramer  Missa  verwendet  die  Singweise  des 
Kyrie  Rex  genitor  (jetzt  Kyriale  Vatic.  Nr.  VI),  während  St.  Denis  den  nachtriden- 
tinischen  Umschriften  zufolge  sich  ganz  an  die  Choralmesse  in  Kyriale  Vatic.  Nr.  IV 
anschloß,  beginnend  mit  Kyrie  Cunclipotens  genitor  deus,  das  übrigens  sehr  beliebt 
war  und  als  sehr  festlich  empfunden  wurde,  so  daß  es  auch  in  der  Geschichte  der 
frühen  Mehrstimmigkeit  eine  sehr  ansehnliche  Rolle  spielte.  Agios  mit  Elogumenos 
(Sanctus  mit  Benedictus)  von  St.  Gallen  stimmt  überein  mit  St.  Emmeram.  (0  amnos, 
d.  i.  Agnus  Dei  usw.,  von  St.  Gallen  ist  in  der  Publikation  Fleischer  nicht  angegeben 
und  konnte  hier  nicht  zum  Vergleich  herangezogen  werden.)  Die  beiden  Kyrieweisen 
gehören  ihrer  Entstehung  nach  bzw.  ihrem  ersten  Vorkommen  in  Handschriften  zu- 
folge, laut  den  für  Altersbestimmung  sehr  zuverlässigen  Solesmer  Choralausgaben, 
dem  10.  Jahrh.  an.  Agios  und  0  amnos  sind  zwar  nicht  mit  bekannten  Choral- 
melodien zu  identifizieren,  aber  ihr  Neumenbild  läßt  sie  demselben  melodischen 
Stil  wie  die  beiden  Kyrie  zuweisen. 

Durch  die  Verbindung  mit  solch  späten  Singweisen  ist  aber  in  die  griechisch- 
textigen  Ordinariumgesänge  ein  leiser  innerer  Zwiespalt  hineingetragen.  Ihre  Ver- 
wendung und  choralische  Sonderheit  ist  liturgisch  hochwertigen  Zeiten  vorbehalten 
und  betont  das  hohe  Alter  des  Festes,  aber  sie  haben  sich  von  Anfang  an  (Fleury) 
neugeschaffener  Weisen  bedient;  so  widersprechen  sie  dem  diesen  Zeiten  angemessenen 
konservativen  Geiste;  sie  wollen  älteste  liturgische  Zeiten  vertreten  und  sprechen  die 
musikalische  Sprache  der  Neuzeit. 

Nachdem  einzelne  griechische  Fassungen  von  Alleluia-  Versus  und  auch  von 
Tropen  (z.  B.  in  Pariser  Cod.  1449  saec.  XI)  vorausgegangen  waren,  hat  die  Missa 
graeca  von  St.  Denis 1  die  Gräzisierung  und  auch  monodische  Modernisierung  bis 
zum  äußersten  durchgeführt.  Hier  sind  auch  sämtliche  Propriumgesänge  des  Dionysius- 
festes, die  Missa  Sapientiam  sanctorum  aus  dem  Commune  plurimorum  martyrum, 
ferner  die  Sequenz  „Gaude  prole,  Graecia;  j  glorietur  Gallia  j  patre  Dionysia"  (Chevalier 
Nr.  6912;  Adam  von  St.  Victor  in  Paris  zugeschrieben)  und  als  Gesang  zur  Wand- 
lung die  fünfte  Strophe  „0  salutaris  hostia"  aus  dem  Hymnus  Verbum  supernum 
(von  Thomas  von  Aquino),  sogar  die  Akklamationen  „Et  cum  spiritu  tuo"  usw.  bis 
zum  ..Ite,  missa  est11  in  ein  griechischtextiges  Gewand  gehüllt;  und  der  gesangliche 
Vortrag  ist  auch  noch  zwischen  „Organum"  und  „Chorus"  d.  i.  mit  dareingemischtem 
Orgelspiel  aufgeteilt. 

IV.  Sind  die  Hemmungen,  unter  denen  die  frühe  Mehrstimmigkeit  so  lange 
niedergehalten  war,  nicht  teilweise  auf  einen  von  der  gräzistischen  und  antikisierenden 


1  Laut  photographischen  Kopien,  die  der  Verf.  ds.  von  den  Mss.  aus  den  Jahren  1658 
und  1777  (von  ersterem  vollständig,  von  letzterem  Vergleichsproben)  anfertigen  ließ. 
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Otto  Ursprang 


Richtung  erzeugtenHyperkonservativismus  zurückzuführen?  Wir  sahen  ja,  wie  die 
eigentlich  asketische  und  liturgische  Bewegung  auf  andere  Gebiete  übergegriffen  hat  *. 
Auch  ist  es  sehr  auffallend,  daß  etwa  um  1200  der  Höhepunkt  der  gräzistischen 
Bewegung  erreicht  ist  und  daß  um  dieselbe  Zeit  jener  bekannte  Bruch  durch  die 
hochmittelalterliche  geistige  Kultur  geht,  daß  nun  das  rasche  Anwachsen  der  Gotik 
erfolgt  und  auch  die  Mehrstimmigkeit  die  rasche  Entwicklung  zum  St.  Martialstil 
und  Pariser  Organum  nehmen  kann2.  Positive  Förderung  wird  ihr  dadurch  zuteil, 
daß  nun  endlich  das  textliche  Übergewicht  im  mittelalterlichen  kirchenmusikalischen 
Neuschaffen  überwunden  ist,  daß  die  Textdichtung  hier  ihre  Entfaltungsmöglichkeiten 
völlig  ausgeschöpft  hat  (Reimpoesie  überhaupt  als  letztes  Stadium  formaler  Grund- 
legung; die  Gattungen  der  Tropen,  Sequenzen,  poetisch  geformten  Offizien,  des 
liturgischen  Dramas  als  ihr  hauptsächlichstes  Betätigungsfeld  auf  kirchenmusikalischem 
Gebiet);  sie  kommt  ferner  dadurch,  daß  als  natürliche  Gegenäußerung  wieder  eine 
Hinwendung  zum  Rein-Musikalischen  und  zwar  zu  der  durch  Zweistimmigkeit  be- 
reicherten Erscheinungsweise  des  gregorianischen  Chorals  erfolgt. 

Das  im  Weihnachtsoffizium  von  Beauvais3  vorkommende  „Alleluia  Ymera 
agiosmeni  epipkanen"  (d.  i.  Allel.  Dies  sanctificatus  usw.),  das  gleichlautend  auch  in- 
den  oben  genannten  Orten  Winchester,  Trier  und  Rom  bezeugt  ist,  tritt  uns  als 
erster^  oder  bisher  erst-erhaltener  griechischtextiger  Gesang  entgegen,  der  auch  die 
Segnungen  einer  modernen  Ausstattung  durch  die  Mehrstimmigkeit  erfahren 
hat;  er  wurde  wohl  im  Stil  des  Pariser  Organums  gesungen.  —  Spät  und  in  der 
mehrstimmigen  Musik  unvermittelt  erscheint  die  Titelgebung  von  Obrechts  „Missa 
Graecorum*  und  darum  bleibt  noch  immer  rätselhaft,  worin  sich  diese  begründet. 
Die  Anklänge  an  choralische  oder  auch  griechischtextige  Messegesänge  sind  wenig 
und  meist  auch  da  nur  unklar  (im  3.  Kyrie  vielleicht  Anlehnung  an  das  eben  ge- 

1  Hier  ist  einzureihen  die  Schrift  Novus  Graecismus  des  Conrad  von  Mure,  13.  Jahrh., 
deren  Erwähnung  bei  Eitner,  Quell.-Lex.  III,  28  übernommen  ist  aus  A.  Schubiger,  Die 
Pflege  des  Kirchengesangs  und  der  Schulmusik  in  der  deutschen  katholischen  Schweiz, 
Einsiedeln  1873.  Diese  Schrift  ist  nicht  einzeln  unter  den  Theoretica  der  Musiksammlung 
der  Münchner  Staatsbibliothek  katalogisiert;  sie  steckt  vielleicht  als  Aufsatzreihe  in  einer 
Zeitschrift  (daraus  dann  ein  Sonderdruck  veranstaltet  wurde),  die  der  Verf.  ds.  augenblicklich 
nicht  auffinden  und  hier  nicht  benützen  konnte.  Der  Traktat  Novus  Graecismus  ist  trotz 
seiner  Erwähnung  bei  Schubiger  choralgeschichtlich  nicht  weiter  verwertet  worden;  darum 
ist  zu  vermuten,  daß  er  sich  (außer  etwa  zwei  dürftigen  Angaben  über  Instrumente)  vor 
allem  auf  theologische  Fragen  bezieht,  wie  denn  überhaupt  besonders  im  14.  Jahrh.  in  den 
Handschriften  der  Münchner  Staatsbibliothek  wieder  öfter  griechischsprachliche  Texte  und 
Textfragmente  dogmatischen  Inhalts  erscheinen. 

2  Rud.  v.  Ficker  hat  in  seinem  auf  der  Erlanger  Philologenversammlung  1925  ge- 
haltenen Vortrag  „Die  Musik  des  Mittelalters  und  ihre  Beziehungen  zum  Geistesleben i; 
(gedruckt  in  Vierteljahrschrift  für  Literaturwissenschaft  und  Geistesgeschichte  III)  die  Mei- 
nung vertreten:  Die  erneute  Berührung  mit  dem  Orient  durch  die  von  Frankreich  aus- 
gehende Kreuzzugbewegung  des  12.  und  13.  Jahrhs.  habe  eine  musikstilistische  Revolution 
bewirkt,  die  zur  Gotik  in  der  Musik  führte.  Diese  Aufstellung  ist  nur  die  notwendige 
Folgerung  aus  Peter  Wagners  byzantinischer  Einflußhypothese,  die  in  dem  einleitend  zitierten 
Aufsatz  die  abendländische  Musikentwicklung  erst  seit  dem  15.  Jahrh.  selbständig  sein  läßt. 
Aus  unseren  Darlegungen  nun  ergibt  sich  ein  anderes  Bild;  die  Berührung  mit  dem  Grie- 
chischen, d.  i.  die  gräzistische  Bewegung,  bedeutete  weit  eher  Hemmung  als  Förderung. 

3  Friedrich  Ludwig,  Repertorium  usw.   Seite  237. 

4  Werken  van  Jacob  Obrecht  (hrsg.  von  Johannes  Wolf),  Missen  I,  49 ff.   Siehe  auch 
P.  Wagner,  Geschichte  der  Messe,  I,  bes.  122. 
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nannte  gräzistisch  verwendete  Kyrie  Cunctipotens  genitor  deus;  Gloria  benützt  mög- 
licherweise Singweise  von  Kyriale  Vatic.  Nr.  XIII;  Credo  klingt  ein  paarmal  deutlich 
an  Credo  Nr.  1  an;  Sanctus  entspricht  dem  Gloria;  Agnus  läßt  vielleicht  auf  Kyr. 
Vat.  Nr.  XVII  schließen);  möglicherweise  hat  sich  Obrecht  an  eine  bisher  noch  nicht 
festgestellte  Missa  Graeca  angeschlossen.  Vielleicht  waren  für  die  Namensgebung 
nur  äußere  Gründe  maßgebend.  Dabei  dürfte  aber  unmöglich  an  Beziehungen  zu 
Griechen,  die  sich  nach  dem  Falle  Konstantinopels  im  Abendland  aufhielten,  zu 
denken  sein;  denn  man  hätte  es  wohl  unbedingt  abgelehnt,  Gesänge  aus  der  schis- 
matischen und  mit  Rom  bitter  verfeindeten  byzantinischen  Kirche  nun  sogar  in 
feierlichster  Liturgie  verwerten  zu  lassen  und  gar  solche  Zusammenhänge  dem  Werke 
auf  die  Stirne  zu  schreiben.  Eher  dürfte  eine  Erklärung  darin  liegen,  daß  Obrecht 
1490 — 92  und  1498 — 1500  Kapellmeister  an  St.  Donat  zu  Brügge  war.  In  dieser 
Stadt  gab  es  auch  eine  ..Jerusalemerkirche"  mit  einer  Nachbildung  des  Hl.  Grabes, 
für  dessen  getreue  Wiedergabe  der  Stifter,  Bürgermeister  Anselm  Adornes,  eigens 
zweimal  nach  Jerusalem  gewallfahrt  war;  vielleicht  war  auch  hier  eine  Missa  Graeca 
in  Übung  gewesen.  Möglicherweise  also  in  Anlehnung  an  eine  solche  oder  auch 
nur  durch  Widmung  an  diese  Kirche  zu  Brügge  dürfte  die  Komposition  Obrechts 
den  Titel  ,,Missa  Graecorum"  erhalten  haben. 

Damals  war  aber  vermutlich  das  Ansehen  der  griechischtextigen  Gesänge  schon 
sehr  zur  Neige  gegangen;  denn  bisher  wurden  von  ihnen  keine  über  die  obigen 
Zeitangaben  hinausreichenden  handschriftlichen  Belege  mehr  bekannt.  Demnach  ver- 
lieren sie  sich  etwa  gleichzeitig  mit  den  Tropen.  Selbst  für  die  liturgisch  hochwertige 
Zeit  des  Karsamstags  war  es  im  13.  und  14.  Jahrh.,  laut  den  aus  dieser  Zeit  stam- 
menden Ordines  Romani  XIV  und  XV,  in  das  Belieben  des  Papstes  gestellt,  die 
12  Lektionen  nur  lateinisch  zu  lesen.  Nur  noch  in  der  feierlichen  Form  der  Papst- 
liturgie hat  sich  die  lateinische  und  griechische  Doppellesung  von  Epistel  und  Evan- 
gelium erhalten;  und  in  der  allgemeingültigen  Liturgie  hat  sich  nur  das  Karfreitags- 
Trishagion  einen  festen  Platz  erobert ,  dank  seiner  Verschmelzung  mit  dem  gedank- 
lichen Gehalte  der  Improperien  und  mit  eindrucksvollsten  Zeremonien  sowie  einer 
durch  Sologesang  und  Gegenchöre  gesteigerten  Vortragstechnik. 

Sonst  aber  und  abgesehen  von  den  stillosen  Übertreibungen  von  St.  Denis  war 
im  Spätmittelalter  die  „Geschichte"  der  griechischtextigen  Gesänge  schon  längst  ab- 
geschlossen; der  Abschluß  brauchte  durch  die  liturgischen  Verordnungen  von  Trient 
kaum  mehr  besiegelt  werden. 
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Carl-Allan  Moberg 


Eine  vergessene  Pseudo-Longinus-Stelle 
über  die  Musik 


urch  Peter  Wagners  Aufsatz  in  der  ZfM  1926,  H.  1,  „Über  die  Anfänge  des 


J__-/mehrstimmigen  Gesanges",  ist  die  Aufmerksamkeit  auf  eine  griechische  Be- 
nennung von  Sängern  der  römischen  Schola  Cantorum  im  7.  Jahrh.,  [archi)para- 
phonista z,  gelenkt  worden.  Wagner  versteht  das  Wort  als  Paraphonsänger,  d.  h. 
einen  solchen,  der  Quarten  und  Quinten  singt,  weil  die  spätgriechische  und  byzan- 
tinische Musiktheorie  unter  paraphonen  Symphonien  die  Quarte  und  Quinte  ver- 
stand. Auf  den  Zusammenhang  zwischen  paraphonista  und  Paraphonien  hatte  schon 
Abbe  Arnaud,  der  eifrige  Verteidiger  der  Gluckschen  Opernmusik,  hingewiesen  in 
seiner  Schrift  „Examen  de  quelques passages  des  anciens  Rheteurs'* :,  ohne  aber  daraus 
einen  Schluß  zu  ziehen 2.  Gegen  die  Deutung  Peter  Wagners  erhob  aber  der  fran- 
zösische Gelehrte  A.  Gastoue  den  Einwand,  daß  paraphonista  vielmehr  lokal  zu 
verstehen  ist,  also  auf  die  Stellung  des  Paraphonisten  im  Chore:  „place  ä  cbte  des 
autres"  hinweist 3.  Diese  Deutung  ist  aber  nicht  nur  willkürlich  sondern  meiner 
Meinung  nach  sinnlos,  weil  man  doch  schwerlich  versteht,  warum  nur  einige  der 
in  zwei  Reihen  stehenden  Sänger  mit  einem  griechischen  Ausdruck  „die  Seitlich- 
gestellten"  genannt  wurden.  Warum  hießen  sie  übrigens  nicht  „astantesu  oder  dgl.? 
Oder  wenn  sie  als  „stellvertretende"  Sänger  anzusehen  waren,  warum  nicht  ,.pro- 
cantores",  „vicarii"  oder  etwas  ähnliches?  Gastoue  sucht  seine  Erklärung  damit  zu 
stützen,  daß  er  als  „Analoga"  paranymphos  (aus  para  und  nymphös  =  cowpagnon 
de  l,epoux^)1  parakletos  und  parakalesma  (?)  heranzieht;  was  diese  aber  in  unserem 
Zusammenhang  beweisen,  verstehe  ich  nicht.  Wenn  paraphonista  im  Sinne  Gastoues 
als  ein  „seitlichgestellter  Sänger"  {para-phonistd)  interpretiert  wird,  sollte  man  wohl 
erwarten,  daß  es  auch  ein  Wort  „phonista"  (aus  einem  griechischen  qpuuviö"rr|?)  ge- 
geben haben  muß.  Obwohl  ich  nicht  Gewicht  darauf  legen  will,  sei  doch  hervor- 
gehoben, daß  ein  solches  bisher  nicht  gefunden  wurde.  Dagegen  ist  die  Deutung : 
paraphonista  =  „wer  Paraphonien  singt"  philologisch  die  einzig  mögliche.  Hier 
einige  Analoga: 

1  Cabrol,  Dictionnaire  d'archeologie  chretienne  et  de  liturgie,  s.v.  Archiparaphonista^/er- 
weist  auf  einen  Artikel  Paraphonista,  welcher  bisher  nicht  erschienen  ist. 

2  tJe  demande  quel  rapport  il  peut  y  avoir  entre  la  fonclion  de  cet  komme,  appele  para- 
phoniste,  et  le  terme  paraphone,  pris  dans  Vacception  que  lui  ont  donnee  les  ecrivains  que  j'ai 
cites"-.  („Memoires  de  Litterature  .  .  .  des  Inscriptions  .  .  .",  T.  37,  Paris  1774.)  Abbe  Fr.  Arnaud, 
1721  — 1784,  hatte  ein  starkes  Musikinteresse:  seine  Berühmtheit  hat  er  durch  die  Lettre  sur 
la  musique,  au  comte  de  Caylus,  1754,  begründet,  einen  Platz  in  der  allgemeinen  Musik- 
geschichte durch  die  ebenso  feurigen  wie  dilettantischen  Artikel  für  Gluck  im  Journal  de 
Paris  1777  erworben.  (Vgl.  dazu  Musikalischer  Zeitenspiegel  von  H.  J.  Moser,  Stuttgart  1922, 
S.  52t.)  Seine  Interessen  lagen  natürlich  auch  auf  anderen  Gebieten,  die  er,  je  nach  Mög- 
lichkeit und  geeignetem  Stoff,  ebenso  zufällig  betrat.  (Vgl.  die  Biographie  universelle, 
T.  2,  S.  49s  a.) 


3  Vgl.  Ainedee  Gastoue,  Paraphonie  et  paraphonistes.  (Revue  de  Musicologie,  Mai 
1928.  S.  62.) 
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lateinisch  agonista      =  griechisch  dYwvio*Tr|<;  (zu  dYwviSouat), 

evangelista  =  ..  eüaYY£XiO"Tn.?  (zu  eüaYYeXi£o)  usw. 1 
Das  Problem  ist  nicht,  o  b  der  Paraphonist  wirklich  Paraphonien  singt,  sondern 
was  man  unter  den  letzteren  verstehen  muß.  Wagner  hat  auf  die  Bedeutung 
des  Wortes  bei  den  spätgriechischen  und  byzantinischen  Musiktheoretikern  hinge- 
wiesen; es  muß  in  der  Tat  auffallen,  daß  vier,  zu  verschiedener  Zeit  lebende  Musik- 
schriftsteller (Thrasyllos  im  i.  Jahrh.,  Theon  von  Smyrna  im  2.,  Michael  Psellos  im 
1 1.  und  Bryennios  im  14.  Jahrh.)  sämtlich  das  Wort  paraplwnon[-a)  in  demselben  Sinne 
gebrauchen  als  Bezeichnung  für  ein  musikalisches  Intervall.  Im  Übrigen  hat 
P.  Wagner  die  Gastouesche  Erklärung  selbst  zurückgewiesen  im  Februar-Heft  192g 
der  Revue  de  Musicologie  und  seine  eigene  Aufstellung  durchaus  aufrechterhalten. 
Insbesondere  wird  es  sich  nicht  mehr  bestreiten  lassen,  daß  das  Singen  in  Quinten 
und  Quarten  in  Rom  bereits  im  7.  Jahrh.  gekannt  war  und  gepflegt  wurde.  An  die 
Spitze  der  lateinischen  Mehrstimmigkeit  hat  fortan  die  Paraphonie  zu  treten,  nicht 
das  Organum. 

Den  genannten  Autoren  sei  eine  Belegstelle  hinzugefügt,  die  sich  in  der  Schrift 
TTepi  uijjou?  {De  sublimitate]  eines  unbekannten  platonisierenden  Stoikers  und  Redners2 
findet;  früher  wurde  sie  dem  bekannten  Neoplatoniker  und  Staatsmanne  in  Palmyra, 
Cassius  Longinus,  zugeschrieben 3.  Der  Verfasser,  ein  Schüler  des  Theodoros  von 
Gadara  aus  griechischem  Sprachgebiet,  lebte  in  der  ersten  Hälfte  des  1 .  christlichen 
Jahrhs.;  den  Vesuv-Ausbruch  von  63  hat  er  schwerlich  erlebt 4.  Trotz  seiner  klassi- 
zistischen Gesinnung  und  seines  Strebens  nach  gehobenem  Ausdruck  schreibt  er 
in  einer  derben  icoivf) s.  Hier  ein  Text  aus  dem  28.  Abschnitt,  wo  das  Wort  parä- 
pJionon{-a)  vorkommt 6 : 

fi.]  Kai  uevxoi  [k<xi  f\)  Trepicppaffic;  wq  oüx  üi|/r|\oTroiöv,  oüöeic;  av  oiuai  biaxä- 
creiev.  üjc;  fdp  £v  uouaiKrj  bid  tujv  Trapacpiuvujv  KaXouuevwv  6  Kupioc;  cpOoYYO?  rjbiuuv 
cxTrOTeXelTai,  outuuc;  f\  rrepicppamc;  rroMdiac;  ffuucpöeYYeTai  -rrj  KupioXoYi'a  kcii  eiq 
KOffuov  em  ttoXu  o"uvn.X£')  Kai  udXioV,  äv  ur)  exrj  qpucrujbe?  xi  Kai  auoucrov  d\X' 
r)beuu<;  KEKpanevov.  [2.] 

Zunächst  ist  anzunehmen,  daß  der  Anonymus  kein  Musiktheoretiker  von  Beruf 
war.  Ein  Kommentator  der  Schrift,  B.  Weiske7,  hebt  ausdrücklich  hervor,  ,.Lon- 
ginum  verhörtem  artis  musicae  minus  fuisse  gnarum,  et  magis  analogiam  eum  vulgo 

1  Auch  rein  sprachlich  scheint  mir  die  Deutung  Gastoues  kaum  glücklich.  TTapaqpuiviaTtqc; 
muß  von  einem  evtl.  irapacpujvi'Zeiv  abgeleitet  werden,  das  wieder  auf  irapdqpuivov  zurückgeht. 
Somit  kann  irapacpujviZeiv  bedeuten:  wxpöcpwva  singen  und  keineswegs  „neben  einem  andern 
stehend  singen".  Man  kann  also  hier  nicht  die  Analogie  von  etwa  uapaaupfcetv  für  Gastoues 
Erklärung  anführen,  denn  irapaaupiZeiv  (neben  einem  anderen  die  Flöte  spielen)  ist  einfach 
durch  die  Zusammensetzung  von  itotpct  und  aupfceiv  entstanden,  während  nctpot<pwvtcrTri<;,  wie 
gezeigt,  auf  ein  Wort  irapd<pwvo<;!-ov]  zurückgeht. 

2  Handbuch  der  klassischen  Altertums-Wissenschaft  usw.  VII,  11,  1,  S.  476  (W.V.Christ, 
Geschichte  der  griechischen  Literatur). 

3  So  alle  älteren  Herausgeber  und  Kommentatoren,  so  noch  W.  Rys.  Roberts  in  seiner 
Schrift  (vgl.  unten). 

4  Handbuch  usw.  VII,  11,  1,  S.  476,  Fußnote  1. 

5  a.  a.  O.,  S.  477. 

6  Der  Text  ist  in  allen  Editionen  gleich.  Beste  Ausgabe  mit  genauem  Varianten- 
verzeichnis bei  Jahn-Vahlen,  4.  Aufl.,  Leipzig  1910. 

7  Dionysii  Longini  de  SVBLIMITATE  graece  et  latine.  Denno  recensuit  et  .  .  .  instnixit 
Beniamin  Weiske.  Lipsiae  1809,  S.  368. 
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secutum  esse,  quam  usam  mtisicorum".  Mag  der  Palmyra-Philosoph  Verfasser  der 
Schrift  sein  oder  nicht so  scheint  doch  hier  kein  theoretisierender  Musiker,  sondern 
ein  hochgebildeter  Musikhörer  zu  sprechen.  Dies  schließt  natürlich  eine  Bekannt- 
schaft mit  gewissen  musikalischen  Termini  nicht  aus.  Von  einem  damaligen  Philo- 
sophen, der  sich  auf  einem  Grenzgebiet  zwischen  Philologie  und  Rhetorik,  der 
Literaturästhetik,  bewegt,  darf  man  billig  erwarten,  daß  er  die  einfachsten  musik- 
theoretischen Termini  versteht,  wenn  er  sie  verwendet,  dies  um  so  mehr,  als  er  selber 
so  großes  Gewicht  eben  auf  die  Übereinstimmung  zwischen  Wortbildern  und  tat- 
sächlichem Inhalt  legt. 

Wie  ist  diese  Stelle  der  Pseudo-Longinus-Schrift  bisher  übersetzt  worden?2  Was 
das  einzelne  Wort  Ttapdqpojva  angeht,  so  hatte  schon  Meibom  in  seinem  Kom- 
mentar zu  Gaudentius  [Harmon.  introduct\  der  übrigens  darunter  andere  Intervalle 
als  die  genannten  Theoretiker  versteht  (aber  doch  immer  Intervalle),  hervorgehoben, 
daß  die  Paraphonien  „potius  sunt  intervalla  signis  liodie  usitatis  ita  notanda:  C — F, 
C-G,  C-f,  C-g«.  ' 

In  seiner  berühmten  französischen  Übersetzung  faßt  Despreaux  Boileau 3  die 
Stelle  folgendermaßen  auf:  „  Car,  comme  dans  la  Musique  le  son  principal  devient 
plus  agrcable  ä  l'oreille,  lorsqu'il  est  aecompagne  des  diff ereiltes  parties  qui 
lui  r  epondent:  de  meine  la  periphrase  tournant  a  V entour  du  mot propre,  forme 
souvent,  par  rapport  avec  lui,  une  consonnance  et  une  Harmonie  fort  belle  dans  le 
discours4."  Abbe  Arnaud,  der  diese  Deutung  der  Paraphonien  eben  in  diesem  Zu- 
sammenhang nicht  billigen  konnte,  erhebt  dagegen  zwei  Einwände5:  „Premierement, 
la  periphrase  suppose  Pabsence  du  mot  propre,  puisqu'elle  lui  est  subslituee ;  la 
periphrase  ne  tourne  donc  point  autour  du  mot  propre.  Secondement,  outre  que  la 
maniire  dont  le  reste  de  la  phrase  est  rendu  n'est  pas  fort  heureuse,  l Expression 
forme  une  consonnance,  ne  repond  point  ici  aux  mots  o"uu<p6erfeTai,  o"uvr|xei,  en 
ce  que  la  consonnance  suppose  toujoitrs  la  simultaneite ,  &  que  la  periphrase  exeluant, 
comme  je  l'ai  deja  dit,  le  mot  propre,  ne  sauroit  concourir  avec  lui  a  rendre  le  dis- 
cours  plus  harmonieux".  Seine  eigene  Deutung  begründet  er  wie  folgt6:  „Je  suis 
convaineu  que  par  les  sons  paraphones,  Denys  Longin  n'entend  autre  ckose  que  ces 
notes  que  nous  appelons  de  goüt  et  de  passage,  et  qui  loin  de  denaturer  la 

1  v.  Christ,  a.  a.  O.,  VII,  n,  2,  S.  890,  erklärt,  daß  die  Schrift,  nach  dem  Inhalt  zu 
urteilen,  sehr  wohl  von  Longinus  stammen  konnte,  was  aber  die  Sprache  ausschließt. 

3  TT.  u.  wurde  1639  in  das  Italienische,  1674  von  Boileau  (vgl.  unten)  ins  Französische, 
1652  von  J.  Hall  ins  Englische  übersetzt.  Die  Boileausche  Übersetzung  gewann  die  weiteste 
Verbreitung  und  ist  in  mehr  als  einem  Dutzend  Auflagen  erschienen.  Die  Schrift  hat  (nach 
v.  Christ,  a.  a.  O.)  einen  „gewaltigen  Einfluß  auf  die  moderne  Literaturästhetik  ausgeübt". 

3  Oeuvres  diverses  du  Sr.  Boileau  Despreaux  avec  le  traite  du  sublime  .  .  .  traduit  du  Grec 
de  Longin.  Nouvelle  edition  .  .  .   Tome  second,  Amsterdam  1702.    Zitat:  S.  72t 

4  In  den  Remarques  sur  Longin,  S.  213,  kommentiert  er  seine  Übersetzung:  „C'est  ainsi 
qu'il  faut  entendre  uapatpuuvujv.  Ces  mots  cp9tf-fY01  Ttapdtpuuvoi  ne  voulant  dire  autre  chose  que 
les  parties  faites  sur  le  sujet;  e->  il  n'y  a  rien  qui  convienne  mieux  ä  la  periphrase,  qui  n'est 
autre  chose  qu'un  assemblage  de  mots  qui  repondent  differement  au  mot  propre,  et  par  le  moyen 
desquels,  comme  l'Auteur  le  dit  dans  la  suite,  d'une  diction  tonte  simple  on  fait  une  espece  de 
concert  et  d'harmonie.  Voilä  le  sens  le  plus  naturel  qu'on  puisse  donner  ä  ce  passage.  Car  je 
ne  suis  point  de  l'avis  de  ces  Modernes,  qui  ne  veulent  pas  que  dans  la  Musique  des  Anciens, 
dont  on  nous  raconte  des  effets  si  prodigieux,  il  y  ait  eu  des  parties,  puisque  sans  parties  il  ne 
peut  y  avoir  d'harmonie.  Je  m'en  rapporte  pourtant  aux  Savans  en  Musique;  et  je  n'ai  pas 
assez  de  connoissance  de  cet  Art,  pour  decider  souverainement  lä-dessus." 

5  a.  a.  O.,  S.  110.  6  a.  a.  O.,  S.  109. 
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substance  du  cliant,  l'curichisseiit  et  l'oment  inßuimcnt.  De  -meine  que  les  v  ariatious 
musicales,  qui  por teilt  dans  un  air  un  beaticoup  plus  grand  nombre  de  sons,  saus  en 
älterer  le  sens  et  le  thente,  lui  pretent  plus  d? agrement  et  de  vie,  ainsi  la  per iphr eise, 
qui  consiste  a  expliquer  une  chose  par  un  certain  nombre  de  mots  au  lieu  de  la 
designer  par  son  1erme  propre,  dornte  souvent  a  cette  chose  plus  cFcnergie  et  de 
grace.  Dcs-lors  il  iüy  a  plus  cP  obscurite;  la  comparaison  devient  on  ue  peut  pas 
plus  juste1".  —  Weiske  in  seinem  ausführlichen  Kommentar  will  die  Quarten-  und 
Quinten-Bedeutung  der  Ttapaqpuuva  nicht  bestreiten;  doch  scheint  Abbe  Arnauds 
Meinung,  daß  sie  vielmehr  als  „Ziertöne"  zu  verstehen  sind,  auf  ihn  einen  gewissen 
Eindruck  gemacht  zu  haben.  Er  übersetzt  demnach :  „  Ut  enim  in  musicis  soui 
Primarii  (!)  aliis  adsumtis  suauiores  fiunt  .  .  ."  In  einer  älteren  Übertragung  von 
C.  H.  Heineken,  Basel  1784,  ist  das  Wort  in  seinem  ursprünglichen  Sinn  genommen: 

 Denn  wie  der  Hauptthon  in  der  Musick  weit  angenehmer  klinget,  wenn  er  von 

den  Nebenthönen  begleitet  wird,  ebenso.  .  ."  usw.2  Noch  einige  Kommentare 
jüngeren  Datums  seien  hier  angeführt.  Die  moderne  Philologie  scheint  entschieden 
auf  der  Seite  Meiboms  zu  stehen.  Der  Thesaurus  Graecae  Linguae  von  Henricus 
Stephanus  (T.  VI,  Paris  1842—47)  hat  Meiboms  Intervallübertragung  aufgenommen, 
Arnauds  und  Weiskes  Äußerungen  sind  dagegen  unbeachtet  gelassen.  A  greek- 
english  Lexicon  von  Lidell-Schott,  Oxford  1890  (7.  ed.),  stellt  ohne  weiteres  fest: 
Trapäcpuuvoc;,  ov,  sounding  beside:  Trapaqpaivoi,  01  =  paraphones,  certain  harmonies, 
such  as  the  fifth,  Longinus  28,  1. 

Schließlich  sei  auf  eine  moderne  englische  Ausgabe  der  Pseudo-Longinschen 
Schrift  hingewiesen :  Longinus  on  the  sublime  [the  greek  text  edited  after  the  Paris 
Manuscript  with  introduetion,  translatiou,  fascimiles  and  appendices  by  W.  Rhys 
Roberts,  2.  ed.,  Cambridge  1907).  Ich  gestatte  mir  den  vollständigen  englischen 
Text  des  obigen  Zitats  hier  abzudrucken:  „As  to  whether  or  no  Periphrasis  contri- 
butes  to  the  iiiblime,  110  one,  I  think,  will  hesitate.  For  just  as  in  music  the  so 
called  acc ompaninients  bring  out  the  cJiarm  of  the  melody,  so  also  peri- 
phrasis offen  harmonises  with  the  normal  expression  and  adds  greatly  to  its  beaut.yy 
especially  if  it  has  quality  wJiich  is  not  inßated  and  dissonant  but  pleasently 
tempered" .  —  Der  englische  Gelehrte  hat  also  den  Ausdruck  biä  tüüv  Trapaqpujvaiv 
KotXouuivuuv  mit  „the  so  called  aecompaniments"  übersetzt,  wohl  in  der  Erwägung, 
daß  es  sich  hier  doch  um  eine  Art  Begleitung  handelt.  Daß  Abbe  Arnaud  im  Zeit- 
alter der  Rokokomusik  auf  eine  schnörkelhafte  Melodie  geraten  hat,  ist  begreiflich, 
aber  irrtümlich,  weil  man  in  parä  unmöglich  die  Bedeutung  eines  Nacheinander 
hineinpressen  kann.  Dies  aber  ist  der  Sinn  der  „Beitöne"  einer  musikalischen 
Variation.  Arnaud  legt  großes  Gewicht  darauf,  daß  die  sprachliche  „Verzierung" 
mit  der  einfachen  Rede  nicht  gleichzeitig  ausgeführt  wird  und  zieht  daraus  den 
Schluß,  daß  die  Paraphonien  an  diesem  Ort  keinen  Intervallsinn  haben.    Diese  Be- 

1  Daß  aber  Arnaud  selbst  einsah,  wie  schwach  begründet  seine  Deutung  war,  geht 
aus  seinen  eigenen  Worten  hervor:  „.  .  .  On  weobjectera,  sans  doute,  que  jamais  aueun  auteur 
n'employa  le  mot  paraphone  dans  cette  aeeeption;  mais  je  jerai  remarquer  ä  ce  sujet  qu'il  n'est 
point  d'art,  point  de  science  dont  les  tevmes  aient  sitbi  tant  de  modifications  que  ceux  qui  com- 
posent  le  vocabulaire  de  la  musique  .  .  ."  (!)   Was  kann  nicht  damit  bewiesen  werden?! 

2  In  Zacharias  Pearces  3.  Ed.  (Glasguae  1751),  S.  125  und  in  Joh.  Spongbergs  „De 
conimentario  Dion.  Long.  U.  v.  Expositio11,  Upsaliae  1833,  ist  das  Wort  Trapdtpujva  in  der  lat. 
Übersetzung  beibehalten,  in  beiden  Fällen  ohne  Kommentar. 
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trachtungsvveise  schließt  also  jeden  Vergleich  der  Sprache  mit  einer  akkordischen 
Musik  als  unmöglich  und  unlogisch  aus.  Man  spricht  aber  nichts  destoweniger  von 
Wörtern  und  Sätzen,  die  miteinander  „harmoniieren"  usw.,  ohne  vor  der  Unmög- 
lichkeit ihrer  gleichzeitigen  Aussprache  verlegen  zu  sein.  Daß  solche  Bilder  aber 
mit  musikalischen  Variationen  einer  Melodie  zu  tun  haben,  wird  wohl  niemand  be- 
haupten. Abbe  Arnauds  Einwand  gegen  die  Übertragung  Boileaus  ist  formalistisch, 
willkürlich  und  hat  keine  philologische  Stütze.  Es  lohnt  sich  aber  die  griechische 
Auffassung  der  Periphrasis  des  nähern  zu  betrachten.  Arnaud  hat  offenbar  die  Aus- 
drucksweise des  Pseudo-Longinus,  da  wo  er  von  der  Periphrasis  spricht,  nicht  genau 
analysiert.  Er  sagt,  daß  die  Periphrasis  den  ..mot  propre"  ausschließt  und  somit 
mit  demselben  nicht  zusammenklingen  könne.  (Vgl.  oben,  S.  222.)  Dabei  hat  er  aber 
übersehen,  daß  im  Texte  des  Pseudo-Longinus  ein  ttoXXcxkk;  steht:  die  Umschreibung 
klingt  oftmals  mit  dem  Hauptwort  zusammen  und  trägt  zu  dessen  Verschönerung 
bei.  Das  entspricht  vollständig  der  antiken  Rhetorik.  Bei  der  Umschreibung  eines 
Ausdruckes  [periphrasis,  circumlocutio)  wird  das  zu  umschreibende  Wort  teils  mit 
der  Periphrasis  verknüpft,  teils  aber  bleibt  es  unerwähnt  und  einfach  durch  die 
Umschreibung  ersetzt.  Den  ersten  Fall  hat  Pseudo-Longinus  offenbar  ins  Auge  ge- 
faßt (ttoWoikis),  und  in  dem  Fall  kann  man  ohne  Künsteleien  sagen,  daß  die  Peri- 
phrasis mit  dem  Hauptwort  (KupioXo-fia)  zusammenklingt  (o"uucp0eYY£TCü),  so>  wie  die 
Paraphonien  mit  der  [Hauptjmelodie  ('6  Kupio?  qpöÖYYOS).  Hauptwort  und  Um- 
schreibung bilden  in  diesen  Fällen  eine  psychologische  Einheit  so  wie  Melodie  und 
Begleitung An  sich  wäre  wohl  ein  Vergleich  zwischen  der  Periphrasis  und  der 
musikalischen  Variation  nicht  unmöglich,  aber  Pseudo-Longinus  hat  ihn  nicht  ver- 
wendet. Die  griechische  Sprache  hatte  außerdem  besondere  Ausdrücke  für  solche 
Verzierungen  der  Melodie,  welche  Arnaud  im  Auge  hat.  Einem  platonisierenden 
Philosophen  liegt  es  doch  nahe,  die  Termini  seines  eigenen  Meisters  zu  benutzen. 
Plato  spricht  bekanntlich  von  der  TroiKiXia,  die  die  Kitharistenschüler  lernen,  um 
eine  Melodie  durch  eine  eingeschobene  ttukvÖtti«;  zu  beleben  und  auszufüllen,  einen 
ähnlichen  Sinn  hat  die  Kpouffi?  ürrö  Ti]V  ujbf|V  des  Plutarchos.  Da  aber  der  Ano- 
nymus keine  solchen  Ausdrücke,  sondern  ein  spätklassisches  Wort  benutzt,  das  eine 
bestimmte  Bedeutung  hat,  muß  man  sich  an  diese  letztere  halten.  —  Mir  scheint 
es  ein  verhängnisvoller  Fehler,  daß  man  im  allgemeinen  das  Wort  KaXouuevuuv  zu 
übersetzen  vergessen  hat.  Dadurch  aber  bekommt  die  Stelle  einen  anderen  Charakter : 
„wie  in  der  Musik  die  Haupttöne  (=  s.  v.  w.  Melodie)  durch  die  sogenannten 
Paraphonien  in  Schönheit  vervollkommnet  werden,  ebenso  .  .  ."  usw.  Wenn  para- 
phonia,  dem  ursprünglichen  Wortsinne  nach,  einfach  „Seitentöne"  (oder  gar,  durch 
eine  an  sich  nicht  unverständliche  Metapher,  „Ziertöne",  wie  Abbe  Arnaud  meint) 
bedeutet,  hat  es  doch  wenig  Sinn  zu  schreiben  „die  sogenannten  Seitentöne".  In 
diesem  Ausdruck  liegt  vielmehr  eine  Angabe  enthalten,  daß  es  sich  um  einen 
Terminus  technicus  mit  einer  ganz  bestimmten  Bedeutung  handelt.  Nun 
ist  aber  weiter  zu  bemerken,  daß  cpGofYOc;  wohl  ,.any  clear,  distinct  sound"  be- 
deutet, aber  ,,especially  the  voice  of  men".    Demgemäß  könnte  der  Sinn  sein: 


1  Zur  Theorie  der  Periphrasis,  s.  I.  Müllers  Handbuch,  II,  3,  (3.  Aufl.  1901)  S.  42,  woselbst 
auch  Beispiele  zu  finden  sind.  —  Meinem  verehrten  Freunde,  Herrn  Prof.  Dr.  A.  Fridrichsen 
(Upsala),  der  den  griechischen  Text  mit  mir  zu  diskutieren  die  Güte  hatte,  bin  ich  zu  herz- 
lichem Dank  verpflichtet. 
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„wie  in  der  Musik  die  zu  singende  Hauptstimme  (0  KÜpio?  cp9oYTO?)  durch  die  soge- 
nannten Quarten  und  Quinten  in  Schönheit  vervollkommnet  wird,  ebenso  ..."  usw.  — 
Welchen  Schluß  erlaubt  eine  solche,  philologisch,  so  weit  ich  davon  verstehe, 
einwandfreie  Übertragung  der  Pseudo-Longinus-Stelle?  Doch  sicher  nur  den,  daß 
eine  gelegentliche  Begleitung  in  Quarten  und  Quinten,  oder  besser  mit  Quart  und 
Quint  schon  in  der  ersten  Hälfte  des  1.  christlichen  Jahrhs.  im  griechischen  Sprach- 
gebiet bekannt  und  gepflegt  worden  ist.  Diese  Heterophonie  dürfte  eine  weit  ver- 
breitete Urform  primitiver  Musik  sein,  obwohl  bisher  davon  im  Bereiche  der  antik-klas- 
sischen Kultur  nur  wenige  deutliche  Spuren  zu  entdecken  sind.  Wahrscheinlich  ist 
sie  in  die  unter  volkstümlichem  Einfluß  stehende  byzantinische  Kirche  hineingedrungen, 
von  wo  sie  sich  auch  nach  Rom  verpflanzte.  Als  man  dort  aber  diese  wunderbare 
Art  zu  singen  bestimmten  Sängern  übertrug,  kam  man  wohl  in  eine  gewisse  Ver- 
legenheit, wie  man  diese  benennen  sollte.  Da  sie  in  paraphonen  Intervallen  sangen, 
nannte  man  sie  also  „Paraphonisten"  ganz  in  Analogie  zu  vielen  anderen  latini- 
sierten griechischen  Ausdrücken,  von  denen  oben  ein  paar  genannt  wurden. 


Heinrich  Litzkau, 
ein  früher  deutscher  Violinmeister 

Von 

Peter  Epstein,  Breslau 

Auf  der  Breslauer  Stadtbibliothek  befinden  sich  unter  einer  Anzahl  bisher  von 
-iVder  Bibliographie  noch  nicht  erfaßter  Musikmanuskripte  aus  dem  Nachlaß  von 
Emil  Bohn  zwei  Handschriften,  die  als  wertvoller  Beitrag  zur  Kenntnis  des  deut- 
schen Violinspiels  im  17.  Jahrhundert  gelten  dürfen.  Es  handelt  sich  um  zwei 
„Sonaten",  und  zwar  ist  der  Titel  der  ersten 

Sonata  Violino  Solo  cum  Basso  Continuo.    Annno  1657.    Heinr.  Lizkau, 
der  anderen: 

Sonata  a  2  Violinin.  (!)  cum  Baßo  Generali.  A.  Heinricus  Litzkau1. 
Über  den  Autor  gelang  es  mir  nicht,  irgendwelche  Feststellungen  zu  machen.  Der 
ganzen  Anlage  der  Kompositionen  nach  muß  Litzkau  als  berufsmäßiger  Geigen- 
spieler oder  zum  mindesten  hoch  entwickelter  Dilettant  angesehen  werden;  jeden- 
falls gehen  seine  Anforderungen  an  das  Instrument  über  die  gleichzeitigen  Schul- 
werke deutscher  Organisten  wie  Kindermann  und  Kradenthaller  hinaus  und  nähern 
sich  der  „virtuosen"  Richtung ,  wie  sie  etwa  durch  Phil.  Friedr.  Böddeker  und  an- 
dere Vorläufer  Joh.  Jac.  Walthers  und  H.  Fr.  Bibers  vertreten  wird.  Der  Fundort 
Breslau  ist  vielleicht  nicht  nur  zufällig;  schon  die  von  G.  Beckmann2  erstmalig  näher 

1  Papiergröße  19,5x32,8  bzw.  20x31,3  cm.  Das  Wasserzeichen  der  Triosonate 
(Greifenwappen)  erinnert  an  die  Erzeugnisse  der  Ohlauer  Papiermühle  gegen  1600.  Vgl. 
C.  M.  Briquet,  Les  Filigranes,  Leipzig  1923  2,  Nr.  959. 

2  G.  Beckmann,  Das  Violinspiel  in  Deutschland  vor  1700.    Leipzig  1918. 
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beschriebenen  Mss.  113 — 115  der  Breslauer  Stadtbibliothek1,  die  nicht  allzulange 
nach  ihrer  Entstehung  bereits  in  öffentlichen  Besitz  übergegangen  sein  dürften,  können 
sehr  wohl  in  Breslan  selbst  geschrieben  sein.  Italienisches  Gut  ist  in  ihnen  ver- 
einigt mit  deutschem  aus  Nord  und  Süd:  ein  Beitrag  ist  ausdrücklich  als  Nürn- 
berger Herkunft  bezeichnet,  während  ein  anderer  den  Lübecker  Nikolaus  Bleyer  als 
Autor  nennt.  Eine  große  Stadt  wie  Breslau,  die  dank  ihrer  geographischen  Lage 
im  17.  Jahrhundert  rege  Handelsbeziehungen  nach  allen  Richtungen  unterhielt,  ver- 
mochte einen  derartigen  Sammeltrieb  zweifellos  zu  begünstigen.  Indessen  ist  eine 
genauere  Beweisführung  nicht  möglich  und  ein  direkter  äußerer  Zusammenhang  mit 
den  hier  zu  besprechenden  Kompositionen  jenes  Heinrich  Litzkau  erst  recht  nicht 
zu  belegen.  So  muß  die  Feststellung  genügen,  daß  an  der  gleichen  Stätte,  die  uns 
die  wichtigsten  Dokumente  für  das  deutsche  Violinspiel  vor  1650  überliefert  hat, 
zwei  weitere  bedeutsame  Beispiele  der  Violinpraxis  aufbewahrt  werden,  die  sich 
jenen  zeitlich  unmittelbar  anschließen.  In  diesem  Zusammenhang  ist  es  schließlich 
wissenswert,  daß  die  weiteren  Vermächtnisse  aus  der  Sammlung  Emil  Bohns  vor- 
wiegend Stücke  umfassen,  die  nachweislich  oder  mit  großer  Wahrscheinlichkeit  aus 
Altbreslauer  Besitz  stammen  und  damit  in  die  Reihe  jener  zahlreichen  wertvollen 
Handschriften  des  17.  Jahrhunderts  gehören,  die  Bohn  bereits  im  Besitz  der  Stadt- 
bibliothek vorfand  und  durch  seine  Katalogisierung 2  erschloß.  Und  gewiß  ist  es 
kein  Zufall,  daß  auf  derselben  Bibliothek  sich  die  wegweisenden  Violinwerke  eines 
O.  M.  Grandi,  B.  Marini,  M.  Uccellini  in  seltener  Zahl  zusammengefunden  haben. 

Der  neue  Doppelfund  ist  insofern  von  Wert,  weil  erst  durch  Betrachtung  bei- 
der Werke  die  Stellung  ihres  Autors  zur  zeitgenössischen  Violinmusik  offenbar  wird. 
Die  Triosonate  ist  im  Gegensatz  zu  der  mit  virtuosen  Partien  durchsetzten  Solo- 
sonate naturgemäß  sorgfältiger  gearbeitet,  folgerichtiger  in  der  motivischen  Ver- 
knüpfung ihrer  Stimmen,  gedrungener  in  der  Form.  Gleichwohl  ist  auch  die  Sonate 
für  Violine  solo  musikalisch  durchaus  ergiebig;  denn  auch  hier  ist  der  Kontrapunkt 
nicht  geringschätzig  behandelt:  im  Gegenteil  sind  bei  jeder  Gelegenheit  Violinstimme 
und  Continuo  imitierend  geführt.  Eine  kurze  Analyse  beider  Werke  wird  ihre  Unter- 
schiede und  ihre  gemeinsamen  Züge  am  besten  hervortreten  lassen  und  zugleich 
Anhaltspunkte  zur  Verknüpfung  dieser  vorläufig  ganz  isoliert  überlieferten  Denk- 
mäler mit  anderen  Zeugnissen  früher  Violinkunst  gewinnen  lassen. 


1  Die  von  Beckmann  (S.  30)  angenommene  Herkunft  der  drei  Manuskripte  von  ein 
und  derselben  Hand  scheint  mir  nicht  allzu  wahrscheinlich,  da  die  große  Verschiedenheit 
der  Schrift  sofort  ins  Auge  fällt:  während  Mus.  ms.  115,  das  Beckmann  nach  seinem  In- 
halt zwischen  die  beiden  andern  setzt,  in  zierlicher  Reinschrift  angelegt  ist,  sind  113  und 
114  in  größerem,  flüchtigem  Duktus  gehalten.    Als  Beispiel  kann  etwa  die  Notierung  der 

Schlüssel  dienen.  G-Schlüssel  in  113/1 14:  — /Sn    .  hingegen  in  115:  ztqzz.  Den  C-Schlüssel 


bringt  115  so:  — .u-u. — ,  in  113/114  ist  einigemale  dieselbe  Schreibart  zu  finden,  in  der 


* 


* 
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Regel  aber: 


2  Vgl.  Emil  Bohn,  Die  musikalischen  Handschriften  des 


16.  und  17.  Jahrhunderts  in  der  Stadtbibliothek  zu  Breslau.  Breslau  1890. 
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Die  „Sonata"  für  Violino  solo  con  Basso  continuo  besteht  aus  fünf  lose  mit- 
einander verbundenen  Teilen.  Das  einleitende  Adagio  zeigt  seinerseits  eine  lockere 
Dreiteiligkeit.    Das  Anfangsmotiv: 


4 

wird  in  Takt  24  ff.  wieder  aufgenommen  und  zwar  knüpfen  die  Takte  24 — 28  und 
wieder  28 — 32  an  die  Takte  5 — 9  an.  Die  Mitte  des  Satzes  bringt  das  Moment 
der  Virtuosität  zur  Geltung;  zunächst  wird  —  ein  Merkmal  des  deutschen  Ur- 
sprungs —  das  aufsteigende  Achtelmotiv  in  Doppelgriffen  fortgeführt: 


In  Takt  15,  am  Ende  einer  zweitaktigen  Kadenzierung  nach  dmoll  (bzw.  -dur) 
meldet  sich  ein  Motiv  in  Sechzehnteln  und  Zweiunddreißigsteln,  das  in  Sequenzen 
fortgeführt,  zu  Triolengruppen  umgebildet,  schließlich  in  eine  bewegte  Koloratur 
aufgelöst  und  nach  einer  abschließenden  Kadenz  in  Fdur  (Takt  23/24)  durch  die 
Thematik  des  Anfangs  abgelöst  wird.  So  sind  in  diesem  einleitenden  Adagio  die 
beiden  widersprechenden  Stilelemente  der  Violinkunst  Heinrich  Litzkaus  verbunden : 
zwischen  die  Eckpfeiler  gediegener  kontrapunktischer  Arbeit  ist  ein  Mittelteil  von 
schweifender  phantastischer  Gelöstheit  eingefügt.  Ob  der  satztechnisch  geschulte 
Tonsetzer,  ob  der  Virtuose  jeweils  den  Ausschlag  gibt,  läßt  sich  nicht  nur  an  der 
Violinstimme,  sondern  gleichzeitig  am  Continuo  in  jedem  Falle  sofort  ablesen.  Denn 
während  dieser  am  Anfang  und  Schluß  des  Satzes  eine  durchaus  selbständige  Hal- 
tung zeigt  (vgl.  Beisp.  1),  sinkt  er  im  Mittelteil  zu  völliger  Bedeutungslosigkeit  herab. 
Die  Takte  14 — 24  bringen  folgende  Continuostimme : 
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Die  Folge  nichtssagender  langer  Haltenoten  und  lediglich  harmoniestützender  Inter- 
vallschritte wird  also  erst  in  Takt  22  unterbrochen,  wo  sich  das  Achtelmotiv  des 
des  Anfangs  und  damit  der  Wiedereintritt  thematischer  Beziehung  zwischen  Solo- 
stimme und  Continuo  ankündigt. 

Dies  Verhalten  des  Fundamentbasses  ist  keineswegs  zufällig,  sondern  geht  viel- 
mehr unmittelbar  auf  die  grundsätzliche  Verschiedenheit  zwischen  kontrapunktischer 
und  freier  Gestaltung  zurück.  Das  Eintreten  schweifender  Partien  in  der  Solostimme 
hat  eine  Zurückdrängung  des  Fundaments  prinzipiell  zur  Folge;  denn  hier  entspricht 
die  kolorierte  oder  „rezitativische"  Solostimme  ganz  den  entsprechenden  Erschei- 
nungen in  der  Solo-Vokalmusik.  Der  Kampf  der  italienischen  Frühmonodie  gegen 
den  Kontrapunkt  schafft  die  ersten  Gebilde,  in  denen  eine  Solostimme  auf  Kosten 
des  Fundaments  sich  frei  entfalten  kann ,  und  dieses  Mißverhältnis  und  seine  Aus- 
gleichung ist  letztlich  das  Problem,  um  das  die  gesamte  —  vokale  wie  instrumen- 
tale —  generalbaßgestützte  Solomusik  des  17.  Jahrhunderts  ringt.  Hier  ist  nicht 
die  Stelle,  diesen  (in  solch  allgemeiner  Fassung  vielleicht  zunächst  befremdenden) 
Gedanken  näher  auszuführen   und  differenzierend  genauer  zu  formulieren.  Nur 
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einige  wenige  Parallelen  aus  der  zeitgenössischen  Violinmusik  seien  herangezogen: 
J.  E.  Kindermann  beendet  die  erste  seiner  Sonaten  von  1653  1  mit  einem  ausge- 
dehnten Sechzehntellauf,  während  gleichzeitig  der  bis  dahin  in  fortschreitenden  Halben, 
Vierteln  und  Achteln  geführte  Continuo  folgenden  Abschluß  findet: 

4- 
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J.  H.  Schmeltzer  schließt  eine  seiner  Sonaten  (1664)  mit  gebrochenem  Akkord- 
spiel der  Violine  über  liegendem  Baß2,  und  bei  J.  J.  Walther  zeigt  sich  dasselbe 
Verhalten:  wo  freie  Kadenzierungen  oder  rezitativische  Übergänge  eintreten,  verliert 
der  Continuo  an  Beweglichkeit3. 

An  das  einleitende  Adagio  der  Solosonate  von  Litzkau  schließt  sich  ein  Allegro, 
dessen  fugiertes  Thema  vom  Continuo  eingeführt  wird: 

 5-  

CV-  '-ß-ß— )  0  .  »— »  -ß  

Der  kanzonenartige  Einsatz  mit  mehreren  Achteln  der  gleichen  Tonhöhe  ist  für  die 
fugierten  Themen  Litzkaus  charakteristisch,  während  die  Bewegung  selbst  bei  seinen 
Zeitgenossen  vielfache  Vorbilder  hat,  so  z.  B.  in  einer  Triosonate  Biagio  Marinis 
von  16554: 


In  Takt  40 — 41  werden  gebrochene  Akkorde  im  Echospiel  wiederholt  („Pian." 
—  „Forte"),  ähnlich  wie  dies  mit  Violinläufen  durch  die  ganze  Skala  bei  Marini 
schon  1629  zu  finden  ist  (vgl.  Sonate,  Symphonie,  Canzoni  usw.  „Sonata  IV."). 
Eine  lange  Kadenz  über  dem  Orgelpunkt  E  gibt  einen  Begriff  von  der  entwickelten 
Spieltechnik,  die  bemerkenswerterweise  bis  zum  e'"  sozusagen  mühelos  emporklimmt. 
Nach  einer  kurzen  Wiederaufnahme  des  fugierten  Themas  findet  das  Stück  mit 
einer  ausgedehnten,  kolorierten  Kadenz  in  Cdur  seinen  Abschluß.  —  Der  dritte 
Satz  folgt  einer  Lieblingsform  der  Zeit;  er  ist  eine  Passacaglia,  deren  schlichtes 
Thema  in  13  Variationen  bei  gleichem  Baß5  durch  die  Violine  koloriert  wird. 
Jede  Variation  führt  eine  bestimmte  Figuration  in  der  üblichen  Weise  durch,  die 
zwölfte  bringt  (bescheidene)  Doppelgriffe.  Bezeichnender  für  die  Doppelgrifftechnik 
Litzkaus  ist  der  folgende  vierte  Satz,  der  am  Schluß  dieser  Ausführungen  deswegen 
vollständig  mitgeteilt  wird.  Er  zeigt  Ansätze  zu  polyphoner  Gestaltung  innerhalb 
der  Violinstimme  selbst  (Takt  111 — 13),  verliert  sich  in  der  Mitte  wieder  in  schwei- 
fende Koloraturen  (liegende  Bässe!)  und  mündet  in  ein  kleines  Fugato,  dessen 
charakteristische  Tonwiederholung  auch  den  polyphonen  Abschluß  motivisch  be- 
herrscht. 

Den  Schluß  der  Sonate  bildet  ein  Adagio,  das  nochmals  alle  Elemente  des  aus 
dem  Vorangehenden  ersichtlichen  Violinstils  zusammenfaßt:  der  getragene  Anfang 
legt  die  rfmoll-Tonart  fest,  ein  kurzes  motivisches  Wechselspiel  zwischen  Violine 
und  Continuo  führt  zu  einem  Übergangsteil,  in  dem  das  Soloinstrument  mit  ge- 


1  Canzoni-Sonatae  I,  1.    Vgl.  DTB  XXI— XXIV,  S.  68. 

2  Vgl.  G.  Beckmann,  Das  Violinspiel  in  Deutschland  vor  1700,  Leipzig  1918,  Noten- 
anhang, Nr.  18. 

3  Vgl.  die  Cdur-Sonate  (1676),  ebenda,  Notenbeilagen,  Nr.  8  (Bd.  III). 

4  Vgl.  J.W.  v.  Wasielewski,  Die  Violine  im  17.  Jahrh.,  Bonn  1874,  Notenb.  Nr.  XXI. 
s  Var.  8  moduliert  nach  der  Unterdominante,  Var.  9 — 13  bringen  das  .Fdur-Thema 

nach  Bdur  transponiert. 
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brochenen  Akkorden  und  Läufen  dominiert,  eine  kurze  akkordische  Stelle  (Violine 
zweistimmig)  leitet  zum  Schluß  über:  einer  über  fünf  Takte  ausgedehnten  Kadenz 
in  Z)dur.  Das  ganze  Sätzchen  von  30  Takten  ist  mithin  aus  lauter  kleinen  Teil- 
chen von  überleitendem  Charakter  phantasieartig  zusammengesetzt. 


Ganz  verschieden  hiervon  ist  die  Anlage  der  Sonate  für  zwei  Violinen  und  Con- 
tinuo.  Das  virtuose  Element  ist  in  ihr  naturgemäß  zurückgedrängt,  der  Tonsatz 
auf  Imitation  derselben  Motive  in  beiden  Soloinstrumenten  unter  gelegentlicher  Be- 
teiligung des  Basses  abgestellt.  Ganz  folgerichtig  hat  hiervon  die  Form  den  meisten 
Vorteil;  denn  während  sie  in  der  Soloviolinsonate  durch  die  Neigung  zu  phan- 
tastischer Ungebundenheit  immer  wieder  zerrissen  war,  so  daß  schließlich  ein  Neben- 
einander zahlreicher  beziehungsloser  Teile  den  Inhalt  der  Sonate  ausmachte,  wird 
hier  ein  Motiv  immer  wieder  aufgegriffen,  und  so  verschieden  die  Bindeglieder 
auch  ausfallen  mögen,  niemals  sind  die  Gegensätze  zwischen  den  einzelnen  Ab- 
schnitten so  scharf,  wie  sie  in  der  Solosonate  oft  innerhalb  eines  und  desselben 
Teilsätzchens  festzustellen  waren.  Das  „ruhende"  Motiv,  mit  dem  die  Sonate  be- 
ginnt, zeichnet  sich  durch  die  innige  Verschmelzung  der  beiden  Violinstimmen  aus: 


6.  Adagio. 


Drei  Takte  des  eintretenden  Allegro  führen  zu  Tonleiterläufen  in  Terzen-  und  Sexten- 
zusammenklang  über  liegendem  A  des  Basses  und  zum  Abschluß  in  A  dur.  Wieder 
wird  das  Motiv  des  Adagio  (6)  aufgenommen  als  Überleitung  zu  einem  fugierten 
Abschnitt  mit  dem  Thema: 


_lä  ^  1  

^-LU   *^=i=£ 


Nach  Abschluß  in  Fduv  folgt  die  tanzartige  Stelle 
8.  Viol.  1,  2. 


Continuo. 
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die  in  ihrer  fast  ausschließlichen  Beschränkung  auf  Terzenintervalle  an  Stücke  wie 
O.  M.  Grandis  (Sonate,  Venedig  1628)  Sonata  III  erinnern,  die  einen  ganz  in  Terzen 
geführten  s/3 -Abschnitt  enthält. 

Die  anschließende  Adagiostelle  bildet  die  Bewegung  des  Anfangs  um: 

Adagio. 
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es  folgen  imitierend  abgewandelte  Bewegungsmotive,  die  sich  bis  zu  Triolenketten 
in  Achteln  und  Sechzehnteln  steigern,  und  anschließend  (Takt  56)  wieder  eines  der 
für  Litzkau  typischen  fugiert  behandelten  Themen  mit  Tonwiederholung: 


Die  hier  angeschlagene  Verbindung  eines  Achtels  mit  zwei  Sechzehnteln  wird  nun 
(über  ein  Wiederanklingen  des  Anfangs  hinaus)  beibehalten,  in  einem  Solo  der  ersten 
Violine  zu  bewegter  Sechzehntelkoloratur  gesteigert,  dann  in  gebrochenen  Dreiklängen 
beider  Violinen  nochmals  aufgegriffen.  Der  abschließende,  in  ruhigerer  Bewegung 
gehaltene  Abschnitt  mündet  in  ein  letztes  Zitat  der  Vorhaltsharmonik  des  Anfangs 
und  endet  mit  einer  bekräftigenden  Kolorierung  des  B  dur-Schlußakkords : 
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Die  kurzen  Ausführungen  wären  am  ehesten  durch  eine  praktische  Neuausgabe 
der  besprochenen  Werke  zu  verdeutlichen.  Aber  vielleicht  haben  auch  bereits 
die  wenigen  mitgeteilten  Takte  den  Beweis  erbringen  können,  daß  die  Komposi- 
tionen von  Litzkau  durchaus  unter  den  bisher  bekannten  Proben  deutscher  Violin- 
kunst derselben  Jahrzehnte  einen  Platz  verdienen.  Bei  der  geringen  Zahl  wert- 
voller Solosonaten  aus  der  Frühzeit  des  deutschen  Violinspiels  und  bei  der  Bedeu- 
tung der  ersten  Triosonaten  für  die  formale  Schulung  der  Kammerkomposition  ist 
jedes  neu  auftauchende  Denkmal  der  bezeichneten  Art  über  seinen  speziellen  Kunst- ' 
wert  hinaus  für  die  Erkenntnis  des  Typus  von  Belang. 


Aus  der  Sonata  für  Violine  solo  und  Continuo. 


Heinr.  Litzkau  (1657) 
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Heinrich  Litzkau,  ein  früher  deutscher  Violinmeister 
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Die  Kompositionen  Johann  Sebastian  Bachs 
im  Schemellischen  Gesangbuch 


ber  die  Lieder,  die  sich  in  Schemellis  „Musikalischem  Gesangbuch"  vom  Jahre 


V.V  1736  finden,  gibt  es  eine  sehr  umfangreiche  Literatur.  Doch  soll  hier  nicht 
eine  Darstellung  des  ganzen  großen,  damit  im  Zusammenhang  stehenden  Fragen- 
komplexes gegeben  werden.  Vielmehr  wollen  die  folgenden  Zeilen  einen  einzigen 
Punkt  herausgreifen  und  eine  stilistische  Untersuchung  der  drei  Lieder  zum  Gegen- 
stand machen,  deren  Komposition  von  der  neuesten  Forschung  Johann  Sebastian 
Bach  zugeschrieben  wird. 

Nur  kurz  möge  die  historische  Einordnung  angedeutet  werden.  Die  Komposi- 
tion des  deutschen  Sololiedes  kommt  zu  Ende  des  17.  Jahrhunderts  nach  einer  Zeit 
der  Hochblüte  sehr  rasch  zum  Stillstand.  Die  geistige  Einstellung  des  Rationalis- 
mus führt  die  Musiker  auf  Wege,  die  an  der  kleinen  Form  des  Liedes  vorüber- 
gehen. Nicht  so  eindeutig  wie  auf  weltlichem  Gebiet  wirken  jedoch  die  geistigen 
Strömungen  auf  dem  geistlichen.  Hier  sehen  wir  die  Spaltung  in  Orthodoxie  und 
Pietismus  eintreten,  die  sich  auch  in  Fragen  der  Kunstpflege  gegensätzlich  verhalten. 
Billigt  die  eine  die  großen  —  und  freilich  auch  verweltlichten  —  Formen  der  moder- 
nen Musik  in  der  Kirche,  so  tritt  der  andere  für  eine  eng  begrenzte,  aber  verinner- 
lichte  Kunstpflege  ein. 

Auf  dem  Boden  des  Pietismus  blüht  so  das  Kirchenlied  sehr  bald  wieder  auf. 
Bereits  in  Freylinghausens  „Geistreichem  Gesangbuch"  vom  Jahre  1704  finden  sich 
neue  Kompositionen  geistlicher  Lieder.  War  diese  Sammlung  einseitig  aus  dem 
pietistischen  Lager  hervorgegangen,  so  war  Schemellis  Buch  dazu  bestimmt,  die 
besten  Dichtungen  beider  Parteien  in  sich  aufzunehmen.  Aus  dem  Vorwort  geht 
hervor,  daß  die  69  Melodien  von  Johann  Sebastian  Bach  „theils  ganz  neu  compo- 
niret,  theils  auch  von  Ihm  im  General-Baß  verbessert"  seien. 

Wie  weit  Bachs  Mitwirkung  an  dem  Buche  geht,  und  besonders  welche  Melo- 
dien er  selbst  geschaffen  hat,  ist  schwer  zu  bestimmen  und  wird  wahrscheinlich 
niemals  mit  absoluter  Sicherheit  zu  sagen  sein.  Die  Forschung  hat  ihre  Ansicht 
darüber  wiederholt  geändert.  Schien  es  bei  der  ersten  Betrachtung  durch  Winter- 
feld 1  so,  als  sei  Bach  der  Komponist  von  47  Melodien  gewesen ,  so  ist  diese  Zahl 
nach  und  nach  bedeutend  zusammengeschmolzen.  In  einem  Aufsatz  hat  unlängst 
Arnold  Schering2  aus  stilkritischen  Gründen  wahrscheinlich  gemacht,  daß  nur  drei 
Melodien  wirklich  von  Bach  herrühren,  während  er  für  alle  übrigen  nur  als  Bear- 
beiter in  Frage  kommt. 

Über  Scherings  Arbeit  soll  hier  nicht  diskutiert  werden;  seine  Begründung  er- 
scheint mir  in  einigen  Fällen  nicht  zwingend.    Aber  an  seinem  Resultat  kann  im 

1  Der  evangelische  Kirchengesang,  Bd.  III,  S.  270  ff. 

2  Bach  und  das  Schemellische  Gesangbuch,  Bach- Jahrbuch  1924,  S.  105  ff. 
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großen  Ganzen  nicht  gezweifelt  werden,  und  es  wird,  wie  bereits  bemerkt,  überhaupt 
kaum  möglich  sein,  hierin  je  zu  einem  vollkommen  hypothesenfreien  Urteil  zu  ge- 
langen. Die  gegenwärtige  Arbeit  will  nunmehr  versuchen,  die  wesentlich  auf  das 
Negative  gerichtete  Arbeit  Scherings  nach  der  positiven  Seite  zu  ergänzen  und  die 
Autorschaft  Bachs  an  den  ihm  zugesprochenen  Liedern  durch  Untersuchung  ihres 
musikalischen  Stils  zu  erhärten. 

*  * 
* 

Begonnen  sei  mit  dem  weitaus  bekanntesten  der  Lieder  „Komm,  süßer  Tod". 
Schon  die  merkwürdige  Gestaltung  des  Textes  fällt  daran  auf.  Ihm  liegt  ein  un- 
gewöhnlicher Strophenbau  zugrunde,  sieben  jambische  Zeilen,  deren  mittlere  drei- 
hebig  sind,  während  die  erste  vier,  die  letzte  zwei  Hebungen  aufweisen.  Ein  deut- 
licher Einschnitt  liegt  am  Ende  der  dritten  Zeile.  Die  Reime  sind  nach  dem  Schema 
a-b-b-c-c-a-a  angeordnet,  wobei  b  weiblich,  a  und  c  männlich  sind;  der  Reim  a 
ist  allen  fünf  Strophen  gemeinsam,  und  ebenso  der  Refrain  „Komm,  süßer  Tod, 
komm,  selge  Ruh".  Der  poetische  Inhalt  des  Textes  verrät  eine  für  jene  Zeit  un- 
gewöhnliche Innigkeit,  eine  starke  und  natürliche  Empfindung,  welche  die  vertrauens- 
volle Ergebung  in  den  Todesgedanken  zum  Gegenstand  hat.  In  technischer  Be- 
ziehung erscheint  das  Gedicht  dagegen  gelegentlich  etwas  unbeholfen.  Der  Dichter 
ist  uns  nicht  bekannt. 

Alles  in  allem  erscheint  es  verständlich,  daß  dieses  Gedicht  Bach  weit  eher  zur 
Komposition  anregen  mochte,  als  die  meisten  anderen  „Produkte"  der  Zeit.  Schon 
die  musikalischen  Eigenschaften  des  Gedichts  sind  sehr  ausgeprägt,  sowohl  in  der 
rhythmischen  Gliederung  als  auch  in  der  Anordnung  der  Reime,  nicht  zum  wenig- 
sten auch  in  der  Wiederkehr  des  Anfangsgedankens  am  Schluß  der  Strophe. 

Die  ästhetische  Absicht  der  Komposition  zielt  auf  eine  starke  Vertiefung  des 
Textgehaltes,  wie  sie  nur  einem  Großen  gelingen  konnte.  Und  zwar  ist  es  in  sol- 
chem Falle  nicht  verwunderlich,  daß  sich  sowohl  musikalischer  Affekt  als  auch  De- 
klamation aufs  engste  an  die  erste  Textstrophe  anschmiegen,  während  bei  den  fol- 
genden mehr  oder  minder  große  Diskrepanzen  eintreten.  In  der  melodischen  Linie 
ist  gleich  zu  Anfang  die  abwärts  schreitende  Bewegung  „Komm,  süßer  Tod"  zu 
beachten,  später  die  herbe  Folge  von  zwei  kleinen  Terzschritten  bei  „ach  komm", 
vor  allen  Dingen  die  dem  drängenden  Textausdruck  entsprechende  Steigerung  der 
Linie  in  der  zweiten  Hälfte  der  Strophe,  und  das  folgende  Wiederabsinken  in  den 
Schlußtakten.  In  der  harmonischen  Behandlung  fällt  das  unmittelbare  Eintreten 
des  Durklanges  bei  dem  Worte  „süßer",  später  bei  „Tod",  „Ruh"  und  „Friede"  auf. 
Aus  dem  weiteren  Verlauf  ist  hervorzuheben  die  entschiedene  Rückkehr  in  die  Moll- 
sphäre durch  zwei  dissonante  Klänge  unter  gleichzeitiger  melodischer  Bewegung  durch 
zwei  chromatisch  erhöhte  Stufen  bei  „weil  ich  der  Welt  bin  müde".  Schließlich 
sei  an  den  dissonanten  Abschluß  auf  dem  Sekundquartsextklang  bei  „drück  mir 
die  Augen  zu"  erinnert. 

Am  stärksten  macht  sich  das  sorgfältige  Eingehen  auf  den  Textgehalt  in  dem 
musikalischen  Aufbau  des  Liedes  bemerkbar,  wie  er  aus  dem  folgenden  Schema  er- 
sichtlich wird;  unter  den  Tonarten  ist  ihre  Beziehung  zur  Haupttonart  angegeben, 
und  es  bedeutet: 
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T  ==  Tonika,  D  =  Dominante,  S  =  Subdominante,  p  =  Paralleltonart, 
V  =  Halbschluß  auf  der  fünften  Stufe,  0  =  Mollvariante,  7  =  Septimenakkord 

Textstrophe 
Takte  (3/4) 


Melodik 


Harmonik 


Die  erste  Textstrophe  erscheint  in  zwei  musikalische  Phrasen  zerlegt,  und  zwar  ent- 
sprechen sich  die  beiden  Anfangsglieder  und  das  Endglied  durch  steigernde  Wieder- 
holung des  gleichen  einfachen  melodischen  Gedankens  A: 


Komm   sü  -  ßer  Tod, 
Im  Gegensatz  dazu  verwendet  die  erste  Hälfte  des  Mittelteils  einen  schrittweise  auf- 


steigenden Motivkeim  B: 


dem  sich  in  freier  Weise  die  melodische 


komm,  füh  -  re 

Senkung  anschließt.  Der  weitere  Verlauf  bringt  dann  gar  keine  ausgesprochenen 
motivischen  Bindungen  mehr,  um  die  Melodik  nach  weitgeschwungener,  freier  Fort- 
spinnung  C — C — C",  deren  einzelne  Glieder  noch  durch  bemerkenswerte  Zwischen- 
spiele Z  des  begleitenden  Basses  eng  verknüpft  sind,  in  das  Anfangsmotiv  aus- 
münden zu  lassen. 

Nicht  minder  groß  ist  die  Konsequenz  des  harmonischen  Ablaufs.  Die  Be- 
wegung strebt  im  Anfangsglied  von  c  nach  cV,  im  Schlußglied  umgekehrt  von  cV7 
nach  c.  Der  Mittelteil  weicht  in  großem  Bogen  aus,  doch  stehen  gerade  im  Zentrum 
Dominant  und  Subdominant,  die  beiderseits  durch  die  Parallelen  der  Tonika  bzw. 
der  Dominant  mit  der  äußeren  Tonikasphäre  in  Beziehung  stehen.  Die  flüchtige 
Ausweichung  im  ersten  Teil  geschah  ebenfalls  nach  der  Paralleltonart.  Aus  der 
Zweigliedrigkeit  des  Textbaues  ist  also  eine  groß  angelegte  musikalische  Dreigliedrig- 
keit entstanden,  in  der  die  Textzäsur  noch  deutlich  durch  den  Eintritt  der  Domi- 
nantkadenz betont  wird.  So  entsteht  in  dem  knappen  Rahmen  von  wenigen  Takten 
eine  groß  aufgebaute  und  zugleich  stark  in  sich  geschlossene  Form.  — 

Das  zweite  Lied  von  Bachs  Komposition  ist  „Vergiß  mein  nicht,  mein  aller- 
liebster Gott" .  In  seiner  Anlage  tritt  eine  erstaunliche  Ähnlichkeit  mit  dem  vorigen 
hervor.  Der  Strophenbau  weist  auch  hier  die  ungewöhnliche  Siebenzeiligkeit  auf, 
die  Zahl  der  Hebungen  (4—3—3—3—3—3—4)  und  Anordnung  der  Reime  (a— b— 
c — c— b— a— a,  c  weiblich)  ist  nur  geringfügig  verändert,  der  Reim  a  kehrt  auch  hier 
refrainartig  in  allen  Strophen  wieder.  Im  Text  der  ersten  Strophe  findet  sich  dies- 
mal schon  eine  Dreiteiligkeit  vorgebildet.  Der  Dichter  ist  auch  hier  nicht  bekannt, 
aber  nach  dem  Gesagten  drängt  es  sich  auf,  daß  er  mit  demjenigen  des  vorigen 
identisch  sein  dürfte. 
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In  der  musikalischen  Gestaltung  prägt  sich  die  Ähnlichkeit  nicht  weniger  aus. 
Vom  Standpunkt  der  ästhetischen  Betrachtung  bemerkt  man  wieder  den  engen  An- 
schluß an  den  Text  der  ersten  Strophe,  so  den  schrittweise  absteigenden  Beginn 
..Vergiß  mein  nicht"  (der  übrigens  dem  Anfang  des  vorigen  zum  Verwechseln  ähn- 
lich ist),  das  Streifen  des  Fdur  auf  dem  ersten  „nicht"  sowie  das  Erreichen  und 
entschiedene  Festhalten  des  Cdur  beim  zweiten,  weiter  die  melodischen  Melismen 
bei  „Flehen"  und  „Angst" ;  schließlich  das  tiefe  Niedersinken  der  Stimme  bei  „ach 
höre  doch  mein  Flehen,  ach  laß  mir  Gnad  geschehen,  wenn  ich  hab  Angst  und 
Not",  und  die  Wiederkehr  des  Dur  auf  „Zuversicht".  Durch  große  Intervallschritte 
der  Singstimme,  Sexten-,  ja  einen  Septimensprung  gewinnt  die  Strophe  eine  starke 
Leidenschaftlichkeit  des  Ausdrucks,  den  die  sorgfältige  und  sehr  eindringliche  De- 
klamation (vgl.  „ach  höre  doch  mein  Flehen,  ach  laß"  usw.)  noch  verstärkt. 

Der  musikalische  Aufbau  vollzieht  sich  hier  folgendermaßen: 


Textstrophe 

a 

b 

c 

c 

b 

a 

a 

Takte  (3/4,  3/2) 

1 — 2 

3—4 

5—7 

8—10 

11  — 13 

H—I5 

16—17 

2 

2 

3 

3 

3 

2 

2 

Melodik 

A 

A' 

B 

B 

B' 

A" 

A'" 

Harmonik 


Tp 


-e-(G)- 


Die  melodische  Einheitlichkeit  der  äußeren  Teile  (A,  A'  usw.)  ist  hier  freilich  nicht 
so  streng  durchgeführt,  zu  Gunsten  einer  monodisch-freien,  obwohl  innerlich  ver- 
wandten Fortspinnung  der  Linie;  um  so  auffälliger  wird  dadurch  die  sequenzen- 
artig absteigende  Wiederholung  des  Motivs  B  im  Mittelteil,  der  auch  wieder  eine 
weniger  strenge  Schlußperiode  folgt.  Der  harmonische  Ablauf  zeichnet  sich  dagegen 
durch  eine  hervorragende  Konsequenz  aus.  Abermals  der  inverse  Verlauf  der  modu- 
latorischen Bewegung  in  den  beiden  Außengliedern,  diesmal  zur  Paralleltonart  bzw. 
zurückstrebend;  die  Tonika  kehrt  im  Kern  des  Mittelsatzes  wieder,  durch  Subdomi- 
nant und  Dominant  wird  die  Verbindung  hergestellt.  Hier  stimmt  die  musikalische 
Gliederung  ohne  weiteres  mit  der  des  Textes  überein,  die  Zäsuren  der  ersten  Strophe 
werden  durch  die  Kadenzen  auf  Tonika-Parallele  und  Dominante  unterstrichen.  Das 
Ergebnis  ist  auch  hier  wieder  die  Erkenntnis  eines  groß  angelegten,  fest  geschlossenen 
Gebäudes,  trotz  der  kleinsten  Ausmaße  eines  17 taktigen  Liedes.  — 

Das  dritte  Lied,  „Dir,  Dir,  Jehovah,  will  ich  singen!",  weicht  von  den  beiden 
behandelten  stärker  ab.  Der  Text,  der  bekannte  Choral  von  Crasselius,  hat  hier 
einen  völlig  gegensätzlichen  Charakter,  sowohl  was  die  technische  Behandlung,  als 
auch  was  den  poetischen  Inhalt  betrifft.  Ein  äußerst  einfacher  und  übersichtlicher 
sechszeiliger ,  jambischer  Strophenbau  liegt  zugrunde.  Die  Anordnung  der  Reime 
ist  a — b — a— b— c— c;  die  Zeilen  auf  den  weiblichen  Reim  a  besitzen  vier  Hebungen, 
die  übrigen  fünf.  Die  Sprache  ist  in  einzelnen  Strophen  gelegentlich  etwas  steif- 
rationalistisch, an  anderen  Stellen  aber  wieder  von  lebendiger  Begeisterung,  Gott 
Lob  zu  singen,  getragen. 

Dies  letzte  Motiv  könnte  auch  Bach  zur  Komposition  angeregt  haben.  Die 
Musik  scheint  auf  den  ersten  Blick  von  den  beiden  anderen  Liedern  wesentlich  ab- 
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zuweichen.  Sowohl  in  der  ästhetischen  Absicht  als  auch  in  der  Struktur  befleißigt 
sie  sich  äußerster  Einfachheit,  freilich  streng  im  Anschluß  an  die  wenig  differenzierte 
freudige  Grundstimmung  des  Textes.  Ein  straffer  Rhythmus,  eine  lebhafte  melo- 
dische Linie,  die  größere  Sprünge  nicht  scheut  (zweimal  tritt  sogar  die  Oktave  auf- 
wärts ein)  und  charakteristische  Achtelfiguren  aufweist,  eine  sehr  einfache  und  helle 
Harmonik,  vor  allem  der  ganz  ungewöhnliche,  verzögerte  Baßeinsatz  mit  der  Imi- 
tation der  Singstirome  sind  die  wesentlichen  Merkmale  dieses  Liedes. 

Das  Aufbauschema  ist  so  einfach,  daß  es  hier  der  Sparsamkeit  halber  fort- 
bleiben mag.  Maßgebend  wurde  die  Liedform  mit  einem  wiederholten  Stollen  und 
Abgesang.  Doch  gliedert  sich  der  Abgesang  in  der  Weise,  daß  sein  erster  Teil 
eine  Modulation  zur  Subdominantparallele  bringt,  während  der  zweite  sogleich  zur 
Tonika  zurückkehrt,  in  der  der  Stollen  ganz  verharrt.  Abermals  also  wird  eine 
musikalische  Dr,eigliederung  angedeutet. 

Trotz  dieser  äußeren  Schlichtheit  und  sonstiger  Abweichungen  weist  dieses  Lied 
doch  starke  Analogien  zu  den  beiden  anderen  auf,  besonders  zu  „Vergiß  mein  nicht". 
Der  von  Bach  bevorzugte  3/4-Rhythmus  setzt  m  diesen  beiden  in  ganz  entsprechen- 
der Weise  in  3/Q  um.  Die  Ähnlichkeit  beider  Lieder  drängt  sich  bei  einem  Ver- 
gleich des  rhythmischen,  ja  sogar  des  linearen  Melodieverlaufs  auf.  So  lautet  es 
an  den  analogen  Schlüssen: 


-ß-  P — 

— f— 1 

f  -1 

-_|S_  

fc  \— -f  

— 1  

-  b- 

Ver  - 

giß 

mein 

nicht, 

mein 

al  -  ler  -  lieb  - 

ster 

Gott! 

"Sri?  . 

P 

— •  

«b?   r — ' — 1= 

t— i  

fS' 

Denn 

wo 

ist 

doch 

ein 

sol  -  eher  Gott 

wie 

Du? 

und 

Ver  -  giß       mein     nicht,  ver  -   giß    mein  nicht! 

^fei  +_=qsi=^=f=g^==j5i^=)r— ;  h=F~T  il 

so       wie  _____  es  Dir      durch  ihn    ge  -  fäl  -  lig  ist. 

Demnach  erscheint  es  mir  außer  Zweifel,  daß  dieses  letzte  Lied  aus  der  gleichen 
Quelle  wie  die  beiden  andern  stammt. 

*  * 
* 

Dürfen  wir  diese  Quelle  nun  wirklich  in  Bach  suchen?  Nach  dem  Gesagten, 
glaube  ich,  ist  diese  Frage  zu  bejahen.  Was  wir  im  voraufgehenden  an  stilistischen 
Eigentümlichkeiten  der  Lieder  fanden,  spricht  sehr  stark  dafür.  Alle  drei  tragen 
das  Gepräge  von  Bachs  Lieblingsform,  dem  französischen  3/4-Takt-Air.  Die  Texte 
entsprechen  in  stärkstem  Maße  Bachschem  Empfindungsleben,  so  das  kindlich-ver- 
trauensvolle Flehen  „Vergiß  mein  nicht",  die  mystische  Sehnsucht  nach  dem  Tode 
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als  Erlöser  „Komm,  süßer  Tod;',  der  jubelnde  Lobgesang  auf  Gott  „Dir,  Dir,  Je- 
hovah,  will  ich  singen!"  Und  wie  vertieft  die  Komposition  diese  Texte,  wie  erfüllt 
sie  jede  Wendung  mit  einer  Intensität  des  subjektiven  Ausdrucks,  die  in  jener  Zeit 
vollkommen  vereinzelt  dasteht!  Sie  macht  auch  die  arienhafte  Anlage  der  Lieder 
erklärlich. 

Am  überzeugendsten  scheint  mir  aber  der  formale  Aufbau  für  eine  Autorschaft 
Bachs  zu  sprechen.  Man  darf  solche  Untersuchungen  nicht  für  trockene  Schul- 
weisheit halten.  Die  moderne  Musikwissenschaft  wendet  der  Erkenntnis  des  Archi- 
tektonischen mehr  und  mehr  ihr  Augenmerk  zu,  wenn  sie  zu  einer  Deutung  der 
Musik  aus  ihrer  inneren  Gesetzmäßigkeit  zu  gelangen  sucht.  Vor  allem  in  den  har- 
monischen Zusammenhängen  erkennt  sie  die  künstlerischen  Kräfte,  die  das  Inein- 
andergreifen und  den  Aufbau  der  Teile  zum  Ganzen  bedingen.  Man  darf  dabei 
nicht  vergessen,  daß  das  lebendige  Gefühl  für  Tonarten  und  Modulation  damals, 
kurz  nach  der  Einführung  der  temperierten  Stimmung  der  Tasteninstrumente,  viel 
feiner  ausgeprägt  war  als  heute.  Bei  der  Betrachtung  der  Lieder  von  diesem  Ge- 
sichtspunkt fanden  wir  bereits  eine  Kühnheit  und  Konsequenz,  die  unmittelbar  auf 
einen  überragenden  Gestalter  schließen  lassen.  Die  ungeheuren  schöpferischen  Kräfte 
Bachscher  Arien  und  Kantatensätze  verleugnen  sich  auch  in  der  scheinbar  engen 
Form  des  Liedes  nicht. 

Für  das  dritte  Lied,  das  mit  den  beiden  anderen  diese  große  harmonische 
Wölbung  nicht  gemein  hat,  dürften  die  angeführten  Ähnlichkeiten  mit  den  anderen 
ausschlaggebend  sein.  Ein  zweites  Kriterium,  das  für  Bach  spricht,  ist  die  unge- 
wöhnliche thematische  Imitation  des  Basses  im  Anfang,  die  auch  später  wieder  auf- 
tritt. Besonders  bemerkenswert  ist  in  diesem  Zusammenhang,  daß  Bach  das  gleiche 
Lied  im  Notenbuch  Anna  Magdalenas  vierstimmig  gesetzt  hat,  und  in  diesem  Falle 
durch  geringfügige  Veränderung  des  Basses  (Takt  4,  5,  7,  11)  und  des  Soprans 
(Takt  11)  eine  weitere  Vereinheitlichung  und  Hervorhebung  der  imitierenden  Achtel- 


figuren (die  sich  beide  auch  in  „Komm,  süßer  Tod"  finden) 


und 


erreicht  hat. 
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darin,  die  Ursachen  nachzuweisen,  welche  die  Musiker-Emigranten  ins  Ausland  führten, 
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leider  nicht.  Dem  Verf.  hat  zwar  reiches  Material,  insbesondere  der  Berliner  Singakade- 
mie vorgelegen.  Mehr  als  einzelne  interessante  Feststellungen  werden  aber  nicht  daraus 
gezogen.  Der  Verf.  macht  es  sich  allzu  leicht.  So  wird  gleich  im  einleitenden  Kapitel, 
das  auf  Vollständigkeit  keinen  Anspruch  macht,  von  zwei  unbegleiteten  Klavierkonzerten 
Vivaldis  gesprochen,  die  „formal,  wie  seine  Violinkonzerte  gestaltet  seien",  während  es 
doch  selbstverständlich  und  nicht  schwierig  gewesen  wäre,  festzustellen,  daß  es  sich  in 
beiden  Fällen  natürlich  um  Violinkonzerte  handelt  [C,  Darmst.  5067  =  op.  3, 12  in  E.  Eine 
weitere,  der  Ges.-Ausgabe  und  Schering  SIMG  IV  unbekannt  gebliebene,  sehr  gute  Quelle 
der  B achschen  Konzertbearbeitung  V.  Sie  gleicht  in  unwesentlichen  Abweichungen  nicht 
immer  der  in  Bachausgabe  XLII,  S.  XX  zitierten  Nr.  2,  noch  weniger  Nr.  4.  —  Konzert  G, 

B.  B.  Mus.  ms.  Z2^^  =  op.  3,  6  in  A.   Diese  Klavierbearbeitung  ist  öfters  primitiver  als 

die  Bachsche,  hat  aber  doch  Ähnlichkeit  mit  Bachs  Verfahren.]  Hätte  der  Verf.  sich 
der  Pflicht  unterzogen,  die  zwischen  Abfassung  1926  und  Druck  seiner  Arbeit  1928  erschie- 
nene Literatur  durchzugehen ,  so  wäre  es  ihm  leicht  geworden ,  den  Autor  der  in  B.  B. 

unter  dem  Namen  Agostino  Steffani  liegenden  Concertini  (Mus.  ms.  2*  festzustel- 
len. Daß  diese  Stücke  nicht  von  A.  St.  sein  können,  merkt  der  Verf.  wenigstens.  Der 
Vorname  Agostino  befindet  sich  nur  auf  dem  neuen  Umschlage;  unschwer,  bei  einiger 
Kenntnis  der  Klavierkonzerte  der  Zeit  auf  Anton  St eff  an  zu  raten,  der  zahlreiche  solche 

Concertini  geschrieben  hat.    Aus  21      ,  D,  das  identisch  mit  dem  in  B.B.  unter  Steff  an 

hegenden  Concertino  21  ^  ist  (!) ,  brachte  ich  in  meiner  Arbeit  „Die  Entwicklung  des 
4 

deutschen  Klavierkonzerts  von  Mozart  bis  Liszt",  1927,  sogar  ein  Notenbeispiel,  den  An- 
fang des  Menuetts  (Anhang  S.  5,  Beisp.  11).    Stimmen  zum  Concertino  2IJ96  q  ^steffani", 

fanden  sich  mit  Namen  „Steffan"  ohne  Signatur  in  Wagenseils  Concerto  21 197.  —  Auch 
die  Neudrucke  aus  dem  bearbeiteten  Gebiete  scheint  der  Verf.  nur  ungenügend  zu  kennen. 
Genannt  wird  nur  einer  (von  G.  Amft);  dem  Leser  von  Spezialstudien  leicht  erreichbares 
Material  entgegenzubringen  durch  Bezugnahme  auf  Neudrucke,  ist  nicht  nebensächlich. 
Dabei  wäre  dann  auch  dem  Verf.  die  peinliche  „Entdeckung"  eines  Klavierkonzerts  in  / 
von  K.  Ph.  Em.  Bach  oder  W.  Fr.  Bach  —  „ist  bis  jetzt  unbekannt  gewesen"  —  erspart  ge- 
blieben, da  es  seit  Jahrzehnten  im  Neudruck,  herausgegeben  bei  Senff  in  Leipzig,  für  Klavier 
solo  von  der  Klaviervirtuosin  Wilhelmine  Clauß-Szarvady  (1834— 1907),  vorliegt.  Die  für 
eine  Verfasserschaft  W.  Friedemanns  angeführten  Gründe,  wie,  daß  die  Tonart  /  bei  C.  Ph. 
Em.  selten  vorkomme,  sind  etwas  dürftig.  Vgl.  dagegen  die  Ähnlichkeit  des  Largo  /,  S.  3 1 
zitiert,  mit  dem  Kopfthema,  S.  89,  beide  über  chromatischem  Chaconnebaß.  Auch  der 
„Eingangs"charakter  des  1.  Solos  findet  sich  bei  C.  Ph.  Emanuel.  —  Höhere  Gesichtspunkte 
werden  vergeblich  gesucht.  Uberaus  interessant  wäre  gerade  an  diesem  Material  die  Auf- 
deckung des  allmählichen  Ubergangs  in  die  Sonatenform  gewesen!  Wenn  der  Verf.  schreibt: 
„Aus  diesem  Kontrastglied  bildet  sich  später,  nachdem  die  Sonatenform  in  das  Kon- 
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zert  eingedrungen  ist,  das  2.  Thema",  so  übersieht  er  dabei  gerade  das  entwicklungs- 
geschichtlich Wichtige.  Die  Sonatenform  wird  nicht  erst  völlig  entwickelt  in  das  Konzert 
eingeführt,  sondern  das  Konzert  ist  für  die  Ausbildung  der  Sonatenform  selbst  bedeutsam. 
Die  konzertante  Verteilung  auf  zwei  Klangkörper  gibt  dieser  Entwicklung  ihre  besondere 
Richtung.  An  diesem  Grundproblem  der  Geschichte  der  Konzertform  seit  1740  etwa  ist 
der  Verf.  fast  ganz  vorbeigegangen.  Er  geht  dann  auch  in  seinen  Analysen  an  dieser 
Frage  vorüber,  z.  B.  S.  49  im  Konzert  Nr.  43,  F,  III.  Satz,  wo  er  vier  Teile  annimmt,  wäh- 
rend hier  deutlich  die  drei  Teile  der  Sonatenkonzertform  zu  erkennen  sind. 


Sonatenform: 
Exposition 


Durchfüh- 
rungsteil 


Reprise 


Tutti,  F    8  Takte  A 
Solo,  Wiederholung  8  T.  A 
T.    14  T.  B 
S    F  >C    (To->Do)  5  T. 

Wechselspiel   T — S 

T        Do.  A 

B 

S    (Minore  ,  neues  motiv.  Material 

moduliert  d — a — d 
T    a  (Sp.)  rückleitet  nach  F    (To)  A, 
Teil  { 'S  "(To)  F  A. 

[  Abschnitte  aus  1.  und  2.  Teil 

4.  Teil    T  A.  B. 


B. 


Das  3.  (4.)  Tutti  leitet  zur  Tonika  und  Reprise,  vom  Solo  begonnen  und  hier  „verändert", 
zurück.  —  Hier  ist  die  Sonatenform  schon  völlig  „eingedrungen".  Das  genannte  .F-Kon- 
zert  hat  in  der  Anlage  des  1.  Satzes  noch  weitere  Eigenheiten  des  späteren  Klavierkonzerts 
überraschend  vorgebildet ! 

Auf  alles  einzugehen,  was  zu  den  nicht  immer  inhaltsreichen  Beobachtungen  des  Verf. 
zu  den  nacheinander  aufgezählten  Konzerten  des  bedeutendsten  Mannes  in  Berlin,  C.  Ph. 
Em.  Bach,  zu  sagen  wäre,  würde  zu  weit  führen.  Richtig  wird  einleitend  das  Berliner 
Konzert  charakterisiert,  Bachs  Konzert  als  nicht  immer  diesem  Typus  entsprechend  be- 
zeichnet. Gerade  dieses  Abweichen  hätte  schärfer  herausgearbeitet  werden  müssen.  Es 
ist  nicht  nur  die  persönliche  Genialität  Bachs,  die  „ihn  immer  nach  neuen  Formen"  im 
Konzert  streben,  nicht  nur  ein  kapriziöser  Zug  an  ihm,  der  ihn  häufig  manirierte  Wir- 
kungen finden  läßt,  sondern  auch  die  Tatsache,  daß  Bach  süddeutschen  und  neuitalie- 
nischen Einflüssen  schon  in  der  von  Uldall  angenommenen  2.  Periode  im  Konzert  offen 
steht.  Zwischen  Bach  und  der  „Berliner  Schule"  besteht  nicht  nur  ein  qualitativer  Unter- 
schied. Aus  Bachs  Biographie  ist  ja  ersichtlich,  daß  Bach  nicht  ganz  freiwillig  sich  dem 
in  Berlin  geforderten  Geschmack  angepaßt  hat.  —  Von  Bachs  1.  Konzert  werden  zwei  Hs. 
zitiert,  ohne  daß  der  Verf.  darin  zwei  sehr  wesentlich  verschiedene  Fassungen  erkennt,  die 
vielleicht  Aufschluß  hätten  geben  können,  wie  weit  das  1733  komponierte  Werk  1744  ge- 
ändert wurde.  Es  sei  gestattet,  der  Besprechung  einzelne  ergänzende  Beobachtungen,  die 
für  C.  Ph.  Em.  Bach  wichtig  erscheinen,  hinzuzufügen.  So  findet  sich  im  2.  Konzert  in  der 
Durchführung  eine  fesselnde  Stelle,  die  für  das  Konzert  in  ihrer  Art,  harmonisch,  den 
liegenden  Akkorden  im  Orchester  und  Akkordzerlegung  im  Klavier,  bis  Beethoven  fast 
typisch  geworden  ist : 
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Daß  Bach  im  3.  Konzert  „vollkommen  im  Banne  des  galanten  Stiles1-  stehen  soll,  davon 
kann  nicht  nur  angesichts  der  stellenweise  überladenen  Imitation  und  des  Kontrapunkts 
zwischen  Soli  und  Orchester  keine  Rede  sein:  der  II.  Satz  beginnt  tragisch-pathetisch  mit 
völlig  ungalanter  Wucht,  auffällig  Mozarts  Fantasie  1785  harmonisch  wie  in  den  Melodie- 
schritten und  im  Charakter  vorausnehmend: 


■1  ^ 


,        La    w  p-«- 


L1  I 


Interessant  die  im  Sinne  verschärfter  Chromatik  vorgenommene  Erweiterung  Mozarts! 
(Also  stärker  im  Einfluß  des  Sohnes,  als  J.  S.  Bachs  geschrieben;  vgl.  Abert,  Mozart  II,  158.) 
—  Mit  J.  S.  Bach  hat  der  Anfang  des  7.  Konzerts  nichts  zu  tun  (Beisp.  S.  30);  er  ist  über- 
aus fortschrittlich.  Unverständlich,  was  die  empfindsame  Kantilene  des  IL  Satzes  gemein 
haben  soll  mit  der  „Suitenschule  des  Vaters".  —  Das  Kopfthema  des  II.  Satzes  im  12.  Kon- 
zert heißt  mit  den  dynamischen  und  chromatischen  Vorzeichen  richtig: 


Br.  u.  Baß 


Der  alte  Chaconnebaß ,  der  mit  der  eigentlichen  neuen  „Wiener  Melodik"  nichts  zu  tun 
hat!    Interessant,  wie  das  Solo  mit  Verkürzung  und  Belebung  einsetzt: 


Im  Baß  die  alte,  hier  die  neue  Zeit  mit  ihrer  Unruhe!  —  Im  14.  Konzert  ist,  außer  der 
modern-tragischen  Färbung  dieses  rfmoll,  der  Anfang  des  Solos  zu  bemerken,  in  der  Art 
Mozartscher  Eingänge  mit  neuem  vorbereitenden  Thema: 
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Auch  im  Experimentieren  ist  Bach  für  Mozart  nicht  unwichtig  geworden.  Merkwürdig 
die  Tonalität  im  18.  Konzert,  wo  das  2.  Solo  mit  seinem  Thema  nach  dem  Dominant-Tutti 
in  der  Tonika  einsetzt:  Reprisenvortäuschung !  —  Richtig  hebt  der  Verf.  im  22.  Konzert 
Rückfall  in  ältere  Konzertart  hervor.  Das  25.  Konzert  aber  zeigt  nichts  von  alter  Suiten- 
melodik, sondern  Buffomelodik.  Für  die  Berlin  fremde  Rhythmik  sind  die  General- 
pausen charakteristisch : 


Einen  Dominantseptakkord  mit  tiefalterierter  Quinte  gibt  es  nicht  bei  Bach;  Beisp.  S.  36 
aus  Konzert  25,  II  muß  heißen  a  e1  (nicht  es)  g'  äs'.  Der  Siziliano  des  27.  Konzerts  be- 
ginnt richtig: 


-4t 


=tat 


u  1 


ß  — 


Warum  der  Verf.  die  Harmonik  des  2.  Taktes  kühn  nennt ,  müßte  er  uns  erklären.  Auch 
ist  nicht  recht  einzusehen,  was  am  III.  Satz  menuettartig  ist.  —  Treffend  ist  die  Hervor- 
hebung der  Durchführung  im  30.  Konzert  als  Vorstufe  zur  klassischen  Durchführung:  erst 
motivisch,  dann  Modulation,  das  Klavier  dazu  Arpeggien.  —  Im  31.  Konzert  c  beginnt  das 
Rezitativische  schon  im  pathetischen  1.  Soloeinsatz.  Kühn  hier  die  Modulation,  bis  b — Ges\ 
Das  Allegro  III  „con  sordini"!  —  Das  Kopfmotiv  des  III.  Satzes  im  Konzert  34  ist  keines- 
wegs echt  berlinisch,  sondern  vielmehr  von  der  opera  buffa  beeinflußt  —  siehe  Fortfüh- 
rung im  Baß  —  und  klingt  an  Haydn  an: 


34  HI. 


-«T--2-- 


1 1 


fr 


»7^  •>!' 

-PH  f—ß  1  1  J—H     1  J-f- 
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im 
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p       mit  Baß 


Auf  die  stilistischen  Einflüsse  des  süddeutschen  Stiles  wie  der  Wiener  Klavieristik  wird 
nicht  eingegangen.  Spuren  dieses  Einflusses  sind  vielfach  vorhanden.  Handschriftlich 
waren  Wagenseils  Konzerte  im  Norden  verbreitet  (z.  B.  im  Besitz  des  Greifswalder  Advo- 
katen Grave,  mit  dem  Bach  korrespondiert  hat).  Der  große  stilistische  Unterschied,  daß 
das  norddeutsche  Konzert  aus  dem  italienischen  Konzert,  mithin  aus  der  Kirchensonate, 
unter  Bewahrung  kirchlicher  Stilelemente,  Fugato  usw.  stammt,  während  das  Wiener  Kon- 
zert zum  Divertimento  gehört,  hindert  nicht  Durchdringung  des  Nordens  mit  Wiener  Spiel- 
weise. —  Im  36.  Konzert  zeigt  sich  Bachs  Hinneigung  zu  einer  süddeutschen  Konzertweise 
in  der  Spielfiguration  (so  schreibt  Eichner!);  im  III.  Satz  Buffo-Melodik.  Der  II.  Satz  des 
35.  Konzerts : 

eio  sostenuto  con  sordini 


tr 


-m-    -g-  Z-  -rf  — h  -#•  ■•■    -S-*»         — ,, — 


Ol 


Str.1 


La 


r 


simpre  tasto  solo 


„bewegt  sich  in  herrlicher  Melodik,  die  ihren  Ursprung  in  der  Berliner ,  ihre  Mängel  aber 
überwunden  hat".  Das  Thema  hat  wenig  Berlinerisches,  gemahnt  vielmehr  schon  ganz 
an  ausgesponnene  Themen  (zweiteilige  Anlage !)  der  Wiener  Sinfoniker.  —  Das  37.  Konzert 
ist  ein  frühes  Beispiel  der  bald  beliebten  Marschkonzerte.  Auch  diese  stammen  nicht  aus 
Berlin!  —  Mit  der  „alten"  (welcher?)  Konzertform  hat  das  zweimalige  Largo-Prestissimo 
(auf  To  und  Do)  nichts  zu  tun.  Auch  ist  im  1.  Solo  nichts  von  Kontrapunkt.  —  Im  Kon- 
zert F,  1772,  1  ist  gerade  der  schon  im  Tutti  einsetzende  taktweise  (im  Beisp.,  S.  50  feh- 
lende) Wechsel  von  /  und  p  auffallend,  noch  merkwürdiger  und  ohne  Seitenstück  die 
gleiche  taktweise  Aufteilung  des  Themas  zwischen  T  und  S  beim  Solobeginn.  Da  haben 
wir  das  „itzo  so  beliebte  Komische" : 


T  (später  T) 


IT) 


(S) 


Trommelbaß  f_ 


Das  Minore  des  III.  Satzes,  der  ganz  wie  im  erstbesprochenen  Satz  Sonatenform  hat,  bringt 
kein  „neues  Material",  vielmehr  ist  hier  eine  Bachsche  Arbeitsweise  zu  sehen,  die  weit 
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vom  Durchschnitt  abweicht:  ein  Motiv  des  Themas  wird  in  dauernder  Wiederholung  ver- 
wendet (Haydn,  Beethoven!): 

bis 


-ß-~ 


„      \g  1 

Jr-fe-H«— t-rN  flfa  

6^ — * 

— 

^Si  p 
■ß- 

i 

_ 

^=;s — 

— *  

[  3 

An  dem  besprochenen  Konzert  von  Franz  Ben  da  (S.  82)  mußte  vor  allem  die  wohl  einzig 
dastehende  Art  der  Reprise  des  1.  Satzes  auffallen:  nur  das  erste  Tutti  wird  wiederholt: 
das  Solo  wiederholt  darin  echoartig  einzelne  Phrasen.  Eine  geniale  Lösung!  Nicht  das 
(S.  83)  zitierte  Motiv  aus  dem  3.  Solo  ist  bemerkenswert ,  sondern  das  Raffinement  der 
Begleitung  (Melodie  der  Figuration),  abwechselnd  p  und  pizzicati,  Viola  oder  Baß  als  Baß : 


1.  u.  2.  V. 
Br. 


&        rZT        &         &         &r  mir 


fei 


'4 


— 1 — ^ — r 


! 


Baß  |  pizzicato 


Müthel  ist  bei  Daffner  weit  besser  besprochen.  Von  Ähnlichkeit  eines  Klaviersatzes  mit 
Orgelsatz  zu  sprechen,  ist  abwegig:  Müthel  ist  weit  klavieristisch  virtuoser  als  irgendeiner 
seiner  Zeitgenossen,  selbst  Bach.  Virtuose  Arpeggien  durch  drei  Oktaven  in  der  Unken 
Hand,  Passagen-Sequenzen,  kühne  Fermaten- Auszierungen,  Akkordtremoli  (zitiert  bei  Daffner) 
sind  ungewöhnlich.  —  Die  Sonatenform  ist  bei  M.  recht  ausgeprägt,  Soli  bis  zu  19  Takten 
ohne  jede  Begleitung  häufig  (der  Verf.  sagt:  „Das  Orchester  hat  nie  mehr  als  4  Takte 
Pause"!).  Das  d  moll-Konzert  heißt  im  Druck  1767  und  in  Ms.  B.B.  ausdrücklich  „Con- 
certo  per  il  Cembalo  concertato  accompagnato  da  due  Violini,  due  Bassoni  e  Violon- 
celli, Violetta  e  Basso"  (unverständlich  des  Verf.  gegenteilige  Behauptung!).  Gerade  dieses 
Konzert  ist  mit  seinem  fugierten  Anfang  mehr  altmodisch  und  nicht  so  pianistisch.  —  Zu 
Peter  August,  Forkel,  Schale,  Schobert  u.  a.,  besonders  Reichardt,  hätte  der  Verf.  z.  T.  weiter 
ausholende  Darstellungen  in  meiner  zit.  Arbeit  finden  können,  zu  Christian  Bach  außer- 
dem H.  P.  Schökel,  Joh.  Chr.  Bach  und  die  Instrumentalmusik  seiner  Zeit,  1926,  die 
der  Verfasser  nicht  zu  kennen  scheint.  —  Bei  den  in  B.  B.  liegenden  Konzerten  von 
Hertel  kommt  nicht,  wie  die  modernen  Autorbezeichnungen  meinen,  der  Vater,  der  schon 
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1754  verstorbene  Joh.  Christian,  sondern  der  Sohn  Johann  Wilhelm  (Gerber  1812:  „ge- 
hörte seit  Mitte  dieses  Jahrhunderts  zu  unseren  geschmackvollsten  Komponisten,  sowohl  was 

Instrumental-  als  Vokalmusik  anlangt")  in  Betracht.   Mus.  ms.  liegen  unter  dessen 

4, 6,  8 

Namen  (alte  Autorbezeichnung;  darunter  auch  solche  Konzerte,  die  identisch  mit  Schwe- 
riner Mss.  dieses  Komponisten)  in  Brüssel  Cons.  Die  S.  8  genannten  Konzerte  von  Masi 
können  mit  ihren  langen  Spiclfigurabschlüssen  und  Trillern  in  den  Soli,  den  mozartistischen 
Floskeln  und  chromatischen  Alterationen  (Quint  in  Subdom.)  nicht  den  sechziger  Jahren, 
sondern  nur  weit  späterer  Zeit  entstammen  und  sind  in  ihrer  Umgebung  fehl  am  Platze. 

Hans  Engel. 

Volbach,  Fritz.  Die  Kunst  der  Sprache.  Prakt.  Lehrbuch.  (Der  kleine  Hey,  Deutscher 
Gesangsunterricht,  Teil  1.)  Übungsband.  Eine  Beispielsammlung  v.  130  Gedichten  u. 
Balladen,  ausgew.    8°,  120  S.    Mainz  1929,  B.  Schotts  Söhne.    2.50  RM. 

Wandersieb ,  A.  Der  Rhythmus  der  Kirchenmelodien  innerhalb  der  Einheit  ihres  Takt- 
maßes. Vorgesch.  d.  rhythm.  Kirchengesanges  u.  die  Vorbereitung  seiner  Einführung, 
gr.  8°,  34  S.    Hildburghausen  1929.  F.  W.  Gadow  u.  Sohn.    1  RM. 

York,  T.  C.  How  Long  does  it  Play?  A  Guide  for  Conductors.  Compiled  by  T.  C.  York. 
With  a  Note  by  Hubert  J.  Foss.    8°,  44  S.    London  1929,  Oxford  Univ.  Press.    1/6  sh. 
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Beethoven,  Ludwig  van.    XII  Deutsche  Tänze  mit  Coda  im  Klavierauszug,  welche  in  dem 
K.  k.  kleinen  Redouten-Saale  in  Wien  aufgeführt  worden.    Zum  erstenmal  veröffentlicht. 
Hrsg.  von  Otto  Erich  Deutsch.    2°,  15  S.    Wien  1929,  Ed.  Strache. 
Briegel,  W.  C.    „Freuet  euch  ihr  Menschenkinder",  4 st.  mit  Instr.    Lose  Blätter  der  Musi- 
kantengilde.   Nr.  182.    Wolfenbüttel  1929,  G.  Kallmeyer.    —.20  RM. 
Dedekind,  Henning,  „Wer  will  mir  helfen  klagen?",  3 st.  (1588).  —  J.  Regnart,  „Ach  Gott, 
wie  soll  ich  singen",  3 st.  (1593).  —  „Nach  meiner  Lieb",  3 st.  (1577).  —  L.  Marenzio,  „O 
holdseliges  Herze",  3 st.  (nach  V.  Haußmann,  1606).  —  V.  Haußmann,  „So  viel  man  Was- 
ser", 3  st.  (1607).  —  „Mit  Seufzen  und  mit  Klag",  4st.  (1596).  —  „Wie  sehr  ich  mich  um 
Lieb  nehm  an",  4 st.  (1597).  —  L.  Lechner.,  „Elend  bringt  Pein",  3  st.  (1590).  —  A.  Scan- 
dellus,  „Ach  Gott,  wem  soll  ich  klagen",  4 st.  (1578).    Lose  Blätter  der  Musikantengilde. 
Nr.  181.    Wolfenbüttel  1929,  G.  Kallmeyer.    —.60  RM. 
Elsbeth,  Thomas,  „Wollt  ich  nicht  fröhlich  singen",  3 st.  (1602).  —  A.  Gumpelzhaimer,  „Ich 
danke  dir,  lieber  Herre",  4 st.  (1594).  —  J.  Kugelmann,  „Ich  dank  dir  fast",  3 st.  (1540). 
—  „Gott,  Vater,  Sohn",  3 st.  (1540).  —  A.  Rauch,  „Aller  Augen  warten",  3 st.  (1627).  — 
S.  Dietrich,  „Gieb  uns  heut",  3  st.  (1544)  —  Joh.  Staden,  „Danket  dem  Herren",  3  st. 
(1628).  —  B.  Gesius,  „O  Vater  aller  Frommen",  3 st.  (1597).  —  J.  Staden,  „Vater  unser", 
3 st.  (1628).  —  C.  Hagius,  „Gott  gab  uns  heut",  3 st.  (1604).  —  B.  Gesius,  „Der  du  bist 
drei  in  Einigkeit",  3  st.  (1597).    Lose  Blätter  der  Musikantengilde.  Nr.  186.  Wolfenbüttel 
1929,  Georg  Kallmeyer.    — .60  RM. 
Friedrich  der  Große.    Ausgewählte  Sonaten  für  Flöte  und  Klavier.    Bearbeitet  von  Carl 
Bartuzat.   Klaviersatz  von  Paul  Grafen  Waldersee.  I.Band.    Edition  Breitkopf  545 1 . 
Leipzig  1929,  Breitkopf  &  Härtel.    6  RM. 
Monteverdi,  Claudio.    Canzonette  a  tre  voci.   Libro  1™.  MDLXXXIII.  Hrsg.  v.  Francesco 

Malipiero.    Wien  1929,  Univ.-Ed.    7  RM. 
Monteverdi,  Claudio.    Madrigali  e  Canzonette  a  due  e  tre  voci.  Libro  IX"°.  MDCLI.  Hrsg. 

von  Francesco  Malipiero.    Wien  1929,  Univ.-Ed.    8  RM. 
Nagels  Musik-Archiv.    Kammermusik  des  17.  und  18.  Jahrhunderts. 

Es  darf  von  Seiten  der  Musikwissenschaft  mit  einigem  Stolz  festgestellt  werden,  daß 
ihre  Arbeit,  namentlich  die  der  Denkmälerpublikation  in  weiteren  Kreisen  reiche  Früchte 
zu  tragen  beginnt.  Dem  kommen  hier  nicht  zu  erörternde  Zeitströmungen  entgegen,  jeden- 
falls hat  sich  bei  praktischen  Neuausgaben  alter  Musik  die  Forderung  nach  Urtextausgaben 
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zum  größten  Teil  durchgesetzt.  Mit  einer  Reihe  solcher  Urtextausgaben  in  vortrefflicher 
Ausstattung  ist  neuerdings  der  Verlag  Adolph  Nagel,  Hannover,  auf  den  Plan  getreten, 
zugleich  mit  einem  Programm,  das  in  seiner  Vielseitigkeit  und  Planmäßigkeit  zur  Zeit  wohl 
als  einzigartig  bezeichnet  werden  darf.  Im  Folgenden  seien  vorerst  nur  die  Kammermusik- 
werke des  17.  und  18.  Jahrhunderts  berücksichtigt. 

In  zeitlicher  Ordnung  eröffnen  die  Reihe  die  beiden  ersten  Sonaten  aus  Johann 
Rosenmüllers  „Sonate  a  2 — 5  Stromenti  da  Arco  et  Altri11  (Archiv,  Nr.  29  und  30),  diezwar 
ein  Jahr  nach  Corellis  opus  I,  also  1682,  mit  der  Widmung  an  Anton  Ulrich  von  Braun- 
schweig erschienen  sind,  ihrer  Gesamthaltung  nach  jedoch  in  die  vorcorellische  Epoche  ge- 
hören. Die  architektonische  Auffassung  ist  die  der  Monodie  des  17.  Jahrhunderts:  die  real 
dreistimmigen  Sonaten  werden  als  doi"  bezeichnet,  d.  h.  der  am  thematischen  Geschehen 
unbeteiligte  Baß  wird  nicht  mitgezählt.  Geistig  wurzeln  sie  in  der  venezianischen  Orchester- 
kanzone  und  Opernsinfonie,  wie  sich  aus  der  Thematik  von  Sonate  I,  2  mit  der  charakte- 
ristischen „reißerischen"  Trompetenrhythmik  oder  auch  aus  dem  primitiven  Kontrapunkt 
der  4.  Sonate,  deren  Neuausgabe  im  Rahmeu  des  ganzen  Werkes  uns  der  Verlag  verspricht, 
zu  ersehen  ist.  Ferdinand  Saff es  Continuobearbeitung  scheint  zu  anspruchsvoll:  Adagio- 
schluß der  Einleitungskanzone  von  Sonate  2  (S.  3)  oder  die  Akkordbrechungen  bei  deren 
Wiederholung  (3.  12)  beispielsweise  gehören  einer  überlebten  Auffassung  von  B.  c.-Bear- 
beitung  an;  auch  widerspricht  es  dem  inneren  Sinn  des  Satzes  a  doi  (!),  thematisches  Material 
in  die  Baßpartie  hineinzutragen  (z.  B.  S.  6,  Takt  22ff.).  Die  Akkordfüllungen  in  der  Violin- 
stimme des  Adagios  sind  ebenfalls  überflüssig,  —  Corellis  Concerto  grosso  in  D  (op.  V,  1) 
hat  zu  seiner  Zeit  viel  Schule  gemacht;  seine  Neuausgabe  zum  praktischen  Gebrauch  ist 
demnach  sehr  zu  begrüßen,  umsomehr  als  damit  erstmalig  eines  jener  von  Schering  (In- 
strumentalkonzert, S.  50)  mit  Bestimmtheit  dem  Corellischen  Frühschalfen  zugewiesenen  vier 
Concerti  dem  praktischen  Musizieren  zugänglich  gemacht  wird.  Bisher  wurden,  wie  der 
Herausgeber  Th.  W.Werner  einleitend  ausführt,  nur  die  späteren  Konzerte  berücksichtigt. 
Nicht  zu  vergessen  wäre  auch  die  Neuausgabe  von  op.  VI,  3  durch  Alceo  Toni  (Ricordi, 
Mailand  1928).  In  der  vorliegenden  Ausgabe  wurde  allerdings  die  Aussetzung  des  B.  c.  im 
„Concertino"  unterlassen,  obwohl  die  Bezifferung  mit  abgedruckt  ist.  Dadurch  ist  die  Aus- 
gabe vorläufig  für  den  praktischen  Gebrauch  nicht  verwendbar.  Der  Verlag  wird  allerdings 
durch  den  Druck  zweier  neuer  Cembalostimmen  den  Schaden  leicht  beheben  können.  Es 
wären  herzustellen:  1.  eine  Cembalostimme  (unter  Beibehaltung  der  bisherigen  Tutti- 
Cembalostimme)  für  das  Concertino  allein  (es  würde  dann  zur  Aufführung  die  stilgemäße 
Verwendung  zweier  Cembali  notwendig  sein)  und  2.  eine  Cembalostimme,  welche  Concerto 
und  Concertinopartien  gleichmäßig  enthält  und  den  Aufführungen  mit  nur  einem  Cembalo 
dienen  könnte.  Die  B.  c.-Bearbeitung  ist  pietätvoll,  durchaus  neutral  im  vierstimmigen 
Satz  gehalten. 

In  Corellis  Traditionen  wurzeln  2  Chiesasonaten  a  tre  von  Antonio  Caldara  die  hier 
(Archiv,  Nr.  5  und  12)  allerdings  irrtümlicherweise  unter  dem  Namen  Agostino 
Steffanis  vorliegen.  Dem  Herausgeber  W.  Upmever  fällt  dies  insofern  nicht  sosehr 
zur  Last,  als  er  sich  auf  das  Urteil  zweier  Autoritäten  stützen  konnte.  Er  legte  nämlich 
seiner  Ausgabe  die  Handschr.  Hamburg- Stadtbibl.  Ms.  3589  zugrunde,  die  Caldaras  Sonate 
a  tre  op.  I  (Venedig  1700)  unter  Steffanis  Namen  enthält.  Hugo  Riemann  hatte  über  sie 
(Einl.  DTB  XII,  2,  S.  XVIII,  Anm.  3)  geäußert,  daß  „an'"der  Autorschaft  Steffanis  zu  zwei- 
feln .  .  .  kein  Grund"  vorliege,  und  sie  „einer  frühen  Epoche  von  Steffanis  Tätigkeit"  zu- 
gewiesen. Andreas  Moser  schloß  sich  Riemanns  Ansicht  an  (Geschichte  d.  Violinsp.,  S.  66). 
Beiden  war  also  der  Originaldruck  von  Caldaras  op.  I,  dessen  Fundorte  neuerdings  Robert 
Haas  in  seinem  verdienstlicheu  Katalog  der  „Estensischen  Musikalien"  (Regensburg  1927, 
S.  90)  zusammenstellt  (zu  ergänzen  wäre  also  noch  das  vorgenannte  Hamburger  Ms-),  un- 
bekannt geblieben  und  dadurch  erklärt  es  sich  auch,  daß  Riemann  zwei  Chiesasonaten  a  tre 
unter  Caldaras  Namen  publizierte,  die  diesem  Meister  gar  nicht  zugehören:  die 
Sonata  a  tre  in  h  (Collegium  musicum,  Nr.  44)  —  diese  ging  dann  auch  in  A.  Einsteins 
„Beispielsammlung  zur  älteren  Musikgeschichte1'-  (Berlin-Leipzig  1917 ,  S,  46 ff.)  über  und 
wurde  neuerdings  von  J.  G.  Rohrbach  bei  Vieweg,  Berlin-Lichterfelde  in  einer  praktischen 
Neuausgabe  vorgelegt;  den  3.  Satz  gab  Hermann  Pillney  als  Largo  in  „Musik  im  Haus", 
Heft  110  (Volksvereinslag,  München-Gladbach)  heraus  —  und  die  Sonata  a  tre  in  g  (Beispiel- 
sammlung zur  Musikgeschichte,  Nr.  124).  Die  Tatsache  ist  um  so  beachtlicher,  als  Luigi  Torchi 
bereits  1897  in  seiner  „Collection  of  Pieces  for  the  Violin"  (London-New  York)  den  3,  und 
4.  Satz  von  Caldaras  op.  I,  2  vorlegte.  Riemann  entnahm  die  beiden  Trios  vermutlich  einer 
Berliner  Handschr. ,  deren  Identität  mit  der  unlängst  im  Rahmen  der  Estensischen  Musi- 
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kalien  aufgetauchten  Hs.  84  (vgl.  Haas,  a.  a.  O.)  ich  an  dieser  Stelle  nachweisen  konnte 
(ZfM  1928/29,  S.  242).  Meine  damals  geäußerten  Bedenken  gegen  Caldaras  Autorschaft  er- 
wiesen sich  als  richtig;  ein  unlängst  durch  K.  G.  Feilerer  (..Die  musikalischen  Schätze  der 
Santinischen  Sammlung- ,  Münster  i.  W.  1920,  Nr.  145)  aufgewiesenes  Exemplar  der  ..Sonata 
a  treil  (Rom  1695)  des  Corellischülcrs  John  Ravenscroft  bestätigte  die  Vermutung,  daß 
dieser  der  Autor  der  Pseudo-Caldaraschen  Sonaten  sei.  Ravenscrofts  Werk  — 
bisher  in  einem  Exemplar  des  Brit.  Mus.  (vgl.  Haas  a,  a.  O.,  S.  157)  bekannt  —  liegt  dem- 
nach auf  deutschem  Boden  in  folgenden  Überlieferungen  vor:  1.  Univ.-Bibl.  Münster  (vollst. 
Druck);  2.  Staatsbibl.  Berlin,  Mus.  Ms.  2781/2  (vollst.  Part.-Abschr.  in  2  Heften);  3.  Staatsbibl. 
München,  Mus.  Ms.  1163  (Partiturabschr.  von  Sonate  1—5,  datiert  „Berlin  6.  Decebr.  1830", 
kopiert  von  „Pirchi",  ebenfalls  unter  Caldaras  Namen1);  4-  Nat.-Bibl.  Wien,  Estens.  Samm- 
lung, Nr.  84  (vollst.  Stimmenmaterial).  Zusammenfassend  also:  Die  angeblich  Steffani- 
schen  Triosonaten  (Nagels  Musikarch.  Nr.  4  und  12)  sind  Sonate  Nr.  4  und  6  aus 
Caldaras  op.  I.  Die  angeblich  Caldaraschen  Triosonaten  in  h  (Coli.  mus.  44) 
und  g  (Bei  Spiels  am  ml.  124)  sind  SonateNr.  2und3  aus  John  Ra  venscrofts  op.  I. 
Steffani  hat  das  Gebiet  der  Triosonate  niemals  kultiviert;  was  er  im  Satze  a  due  canti  zu 
sagen  hatte,  vertraute  er  der  ihm  eigensten  Form  des  Kammerduetts  an.  Vom  Verlage 
Nagel  aber  ist  —  bei  seiner  seriösen  Einstellung  ■ —  zu  erwarten,  daß  der  Irrtum  berichtigt 
wird,  handelt  es  sich  doch  hier  wiederum  (vgl.  das  Pseudo-W.  Fr.  Bachsche  Orgelkonzert 
in  dl)  um  recht  unliebsame  Verwechslungen,  die  nur  so  schwer  zu  berichtigen  sind.  An 
Hand  der  Triosonaten  erfährt  das  bisher  bestehende  Bild  des  Caldaraschen  Instrumental- 
schaffens ein  ganz  neues  Gepräge,  darüber  wird  mein  „Generalbaßtrio"  ausführlich  handeln. 
Die  beiden  vorliegenden  Sonaten  aber  stellen  in  der  Tat  Perlen  der  hochbarocken  Triosonate 
dar,  die  zudem  in  einer  glücklichen  Ausgabe  vermittelt  wurden. 

Dankenswerterweise  nimmt  sich  Nagels  Musikarchiv  auch  Tommaso  Albinonis 
an;  es  liegen  vor:  Solosonate  1  und  11  aus  op.  6  (Nr.  9)  und  Nr.  5  aus  den  Sonate  a  Ire 
op.  1  (Nr.  34).  Bisher  war  ja  wenig  von  Albinonis  Instrumentalmusik  im  Neudruck  zu- 
gänglich: die  Sonate  op.  VI,  1  (Spitta,  Bach  II,  Beilage,  vgl.  auch  ZIMG  XI,  S.  272  ff.)  und 
eine  Solosonate  in  Alfred  Moffats  „Kammer-Sonaten  für  Violine  und  Klavier  des  17.  und 
18.  Jahrhunderts"  (Schott-Mainz)  Nr.  12,  die  vermutlich  dem  Albinonischen  op.4  entstammt. 
Und  dennoch  ist  Albinoni  unter  den  italienischen  Zeitgenossen  Händeis  und  Bachs  der 
Wichtigsten  einer,  in  dessen  Werk  sich  eine  Fülle  zukunftsstarker  Momente  beobachten 
lassen.  Die  Auswahl  der  beiden  vorliegenden  Solosonaten  ist  glücklich,  bringt  für  den 
Venezianer  charakteristische  Stücke.  Zur  Vervollständigung  seines  künstlerischen  Profils 
wäre  ferner  noch  die  Neuausgabe  einer  großen  Sonate  des  Op.,  also  etwa  Nr.  8  und  9  er- 
wünscht. In  der  10.  Sonate  finde  ich  ein  Giguenthema,  das  derselben  Familie  wie  die  be- 
kannten J.  S.  Bachschen  und  Telemannschen  Themen  (vgl.  Einl.  DDT  28,  S.XXV)  zugehört: 


Auch  eine  Aria  des  Joh.  Paul  von  Westhoff  (J.  Debroux,  Ecole  du  violon  aux  iy.  et  18.  Steeles, 
Paris,  VII.  Recueil)  ist  hier  zu  nennen.  Albinonis  Wortschatz  entspricht  im  einzelnen  viel- 
fach dem  Telemanns  und  Händeis  (vgl.  z.  B.  den  Einleitungssatz  von  Sonate  11),  nur  über- 
trifft Händel  den  Venezianer  an  Ausdruckstiefe  und  Weite  des  melodischen  Wurfs,  auch 
an  ernsterem  Gestaltungswillen.  Immerhin  können  die  Solosonaten  Albinonis  mit  Ehren 
neben  denen  Händeis  bestehen,  die  ja  zu  den  Spitzenleistungen  der  barocken  Solosonate 
schlechthin  gehören.  Die  Generalbaßaussetzung  des  Herausgebers  W.  Upmeyer  ist  im 
allgemeinen  gelungen,  nur  im  Finale  von  Sonate  1  (Takt  3)  hätte  sich  doch  eine  andere 
Lösung  finden  lassen  müssen.  Mit  der  Sonata  a  tre  op.  I,  3  legt  dieser  dann  jene  Triosonate 
des  Venezianers  vor,  deren  Fugenthema  Joh.  Seb.  Bach  zu  einer  Klavierfuge  inspirierte 
(Ges.-A.  XXXVI,  S.  173).  Albinonis  op.  I,  das  an  Solidität  der  Arbeit  das  spätere  op.  VIII 
mit  dem  demonstrativen  Untertitel  „com  le  sue  Fughe  tiratte  a  CanoneiL  übertrifft,  erfreute 
sich  ja  im  sächsischen  Kreis  um  Joh.  Seb.  Bach  großer  Wertschätzung.  Bach  entnahm  ihm 
bekanntlich  noch  zwei  weitere  Fugenthemen  (Spitta  II,  427),  die  beiden  ersten  Sonaten 
enthält  die  diesem  Kreise  entstammende  Möllersche  Handschrift  (jetzt  Staatsbibl.  Berlin, 
vgl.  Bach-Jahrbuch  1912,  S.  59),  auch  Johann  Georg  Schürers  themat.  Katalog  der  in  der 


1  [Nach  diesem  Ms.  hatte  ich  die  Pseudo-Caldarasche  Sonate  in  meine  „Beispielsammlung  z.  Mg.'' 
aufgenommen.  Einstein.] 
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kathol.  Hofkirche  zu  Dresden  befindlichen  Werke  von  1765  (Staatsbibl.  Berlin,  vgl.  Caecilia 
XXVII,  S.  104)  führt  es  als  einzige  Instrumentalmusik  außer  Johann  Dismas  Zelenkas  5  Sonate 
a  2  Oboe  e  Basso  und  den  „Hipocondrie"  a  2  VI.,  Via.,  2  Ob.,  Fag.  und  B.  desselben 
Komponisten  auf.  Auch  bei  diesem,  Bach  nahestehenden  Senior  des  sächsischen  Kreises 
läßt  sich  der  Niederschlag  Albinonischer  Ausdrucksweise  feststellen.  Der  durch  Schering 
inaugurierten  Korrektur  von  Albinonis  künstlerischem  Gesamtbilde  (gegenüber  Mennicke 
und  Wasielewski !)  würden  noch  Proben  aus  dem  op.  III  zu  Hilfe  kommen,  Dokumente  für 
den  Einbruch  des  virtuosen  Gärstoffes  des  Solos  in  die  Triosonate,  die  hier  in  früher  Zeit 
schon  zur  teilweisen  Auihebung  des  Gestaltungsprinzips  a  Ire  führen. 

Von  Albinonis  großem  Zeit-  und  Weggenossen  Antonio  Vivaldi  liegt  in  Nagels  Archiv 
(Nr.  18)  ein  Pastorale  aus  dem  op.  13  p.istor  fido,  Sonates  pour  la  Musette,  Flute  Haut- 
bois  Violon  avec  la  Basse  continue"  (Paris,  Boivin)  vor,  dessen  Schering  (Instrumentalkonzert, 
S.  85,  Anm.  3)  erstmalig  Erwähnung  tat  und  es  mit  Vorbehalt  als  „Nachdruck  eines  post- 
humen  Werkes"  ansprach.  Altmann  hat  es  in  seinem  themat.  Katalog  der  gedruckten  Werke 
Vivaldis  (AfM  IV,  S.  262 ff.)  nicht  berücksichtigt,  ebensowenig  Andreas  Moser  (a.  a.  O.).  Ich 
werde  vielleicht  bald  Gelegenheit  haben,  über  jenen  .,Pastor  fido11  zu  referieren  und  enthalte 
mich  vorerst  weiterer  Bemerkungen  über  das  anspruchslose  Stückchen. 

Telemann,  der  hochberühmte  Zeitgenosse  der  beiden  vorbehandelten  Venezianer, 
steht  gegenwärtig  hoch  im  Kurse,  durch  eine  Reihe  wertvoller  Arbeiten  und  Neuausgaben 
ist  seine  Persönlichkeit  unserem  Verständnis  näher  gebracht  worden.  Vor  allem  wäre  — 
außer  den  praktischen  Angaben  —  eine  Drucklegung  der  Hans  Graeserschen  Arbeit  über 
die  Instrumentalwerke  oder  zumindesten  von  dessen  themat.  Katalog  zu  wünschen.  Als 
Vorarbeit  versuche  ich  hier  eine  Zusammenstellung  der  Neudrucke,  die  bei  Graeser  nicht 
berücksichtigt  sind,  zu  geben. 

12  Fantasien  f.  d.  Geige  a.  d.  Jahre  1735  • —  Albere  Küster  bei  Kallmeyer  1927. 

5  Sonaten  f.  2  Fl.  oder  2  Geigen  (Spielkanons,  H.  2)  —  Fr.  Jöde  bei  Kallmeyer  1928. 

6  Duette  f.  2  Fl.  od.  2  Geigen  —  Rudolf  Budde  bei  Kallmeyer  1926. 

Corrente  in  D  f.  VI.  u.  Klav.  (=  op.  I,  2)  —  A.  Moffat,  12  Classische  Stücke,  Nr.  12. 
Corrente  in  a  f.  VI.  u.  Klav.  (=  op.  I,  4)  —  A.  Moffat,  12  Violinstücke,  op.  43,  Nr.  12. 
Allemanda  ^4dur  (=  Largo  a.  op.  I,  6)  —  A.  Moffat  in  12  Classische  Stücke,  Nr.  7. 
Bourre  in  A  f.  VI.  u.  Klav.  —  A.  Moffat  in  Kleine  Studien  Nr.  I. 

Arioso  in  g  f.  VI.  u.  Klav.  (12  Solos  a.  Viol.  Nr.  5)  —  A.  Moffat  in  Kleine  Studien  II. 
Sarabanda  u.  Gavotta  f.  VI.  u.  Kl.  —  A.  Moffat  in  12  Classische  Stücke  Nr.  2. 
Rondeau  Gavotte  f.  VI.  u.  Kl.  —  A.  Moffat  in  op.  16,  41. 

Allegro  rusticano  in  d  (a.  12  Solos  f.  Viol.  ou  Trav.  Nr.  7)  —  A.  Moffat  in  Album  antique  2. 
Giga  alla  napolitana  f.  Violonc.  u.  Klav.  —  Alfred  Moffat  in  Classische  Stücke,  Nr.  13. 
Sonate  in  a  f.  VI  u.  Kl.  —  A  Moffat  in  Meisterschule  d.  alten  Zeit,  Nr.  8. 
Sonate  in  E  f.  VI.  u.  Kl.  —  A.  Moffat  in  Kammersonaten,  Nr.  17. 

Sonate  f.  Fl.  od.  Viol.  mit  Cembalo  (=  Forts,  d.  Method.  Sonaten  1732,  Nr.  2,  Nr.  4)  —  Max 

Seiffert  in  Organum  bei  Kistner  u.  Siegel,  Leipzig  1924. 
Musique  de  table  —  Max  Seiffert  in  DTD  61/62. 

Sonate  in  h  (=  Musique  d.  T.  Nr.  1,  5)  f.  Fl.  u.  B.  c.  —,  Max  Seiffert  in  Kammersonaten 
Nr.  5  bei  Breitkopf  u.  Härtel  1928. 

Trio  aus  der  Musique  d.  T.  Nr.  I  —  Riemann  in  Collegium  musicum,  Nr.  14. 

Trio  a.  d.  Musique  d.  T.  Nr.  II,  4  —  Max  Seiffert  in  Collegium  musicum  Nr.  55  bei  Breit- 
kopf u.  Härtel  1927. 

Quartett  in  e  a.  d.  Musique  d.  T.  Nr.  III,  2  —  Max  Seiffert  in  Collegium  musicum  Nr.  56 

bei  Breitkopf  u.  Härtel  1927. 
Trio  aus  Essercizii  musici  Nr.  I  (c)  —  R.  Lauschmann  bei  R.  Forberg,  Leipzig  1925. 
Triosonate  in  e  f.  2  VI.  u.  Klav.  —  A.  Moffat,  op.  44,  3,  Simrock,  Berlin  1902. 
Suite  für  Kammerorchester  a.  Musique  de  Table  Nr.  III,  1  —  Max  Seiffert  bei  Breitkopf 

u.  Härtel  1928 

Suite  f.  2  VI.  Via.  Vlc.  B.  u.  oblig.  Kl.  (Quatours  a  4  ou  6  Dessus,  1730)  —  A.  Schering  in 

Perlen  alter  Kammermusik  deutscher  u.  ital.  Meister,  Nr.  3, 
Suite  f.  2  VI.  usw.  wie  oben  —  A.  Schering  in  Perlen  alter  Kammermusik,  Nr.  26. 
Ouvertüre  (Suite)  in  G  f.  Streichorch.  u.  Cemb.  —  G.  Lenzewski  bei  Vieweg  1928. 
Don  Quichotte-Suite.  Ouvertüre  f.  Streichorch.  u.  Cemb.  —  G.  Lenzewski  bei  Vieweg  1927. 
Concerto  in  DTD  29/30  (A.  Schering). 

Konzert  in  F  für  3  Violinen,  Streichinst.  u.  Cemb.  a.  Musique  de  Table  Nr.  II,  3  —  Max 

Seiffert  bei  Breitkopf  u.  Härtel  1928. 
Konzert  in  G  f.  4  Violinen  mit  hinzugefügter  Klavierbegl.  —  H.  v.  Dameck  bei  Raabe  u. 

Plothow,  1920. 

3  historische  Märsche  aus  einer  Heldenmusik  —  A.  Boettge  bei  Steingräber, 
ferner:  A.  Simon,  „Polnische  Elemente  i.  d.  deutschen  Musik",  1914:  zwei  Trios. 
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Die  in  Nagels  Musikarchiv  vorliegenden  zwei  Solosonaten  für  Flöte  (Nr.  8)  bzw.  Cello 
und  B.c.  (Nr.  25)  und  ein  Duett  (Nr.  16)  entstammen  der  1.,  5.  und  20.  Lektion  des  ..Ge- 
treuen Musikmeisters";  die  Flötensonate  fürs  Liebhaberpublikum  knapp  geformt,  dreisätzig 
nach  dem  Schema  der  neapolitanischen  Opernsinfonie,  anspruchsvoller  die  viersätzige  Cello- 
sonate. Telemanns  Kombinationskunst  offenbart  die  Architektonik  des  Duetts  —  die  Ein- 
leitung Rolf  Ermelers  verschweigt  übrigens  das  für  Telemann  und  seine  Generation  so 
charakteristische  freie  Schalten  hinsichtlich  der  Besetzung ;  in  unserem  Falle  ist  diese  für 
, Flauto  dolce,  Violino  (oder)  Viola  da  Gamba  (oder)  Flauto  traverso  (und)  Viola  pomposa 
o  Violino"  freigestellt  —  im  r.  Satz  wird  das  erste  Sopraninstrument  absolut  führend  be- 
handelt, das  zweite  begleitet  in  gebrochenen  Akkorden,  im  2.  Satz  haben  die  Sopraninstru- 
mente die  selbständige  Haltung  des  Corellischen  Oberstimmenduetts,  im  nachfolgenden 
Largo  aber  (zweiteilige  Liedform)  bedient  sich  Telemann  des  architektonischen  Prinzips 
abwechselnder  Melodieumspielung,  das  sich  z.  B.  in  Abacos  op.  II,  8  (Aria,  DTB  IX,  S.  122) 
oder  in  einer  Gavottendouble  des  bewußt  französisierenden  Stuttgarter  Hofkapellmeisters 
Brescianello  (Hs.  Rostock,  Mus.  Saec.  XVIII,  9  9-  10)  beobachten  läßt.  Ganz  französisch 
orientiert  ist  Telemann  dann  in  den  zwei  Quartetten  (Nr.  6  u.  4  aus  den  „Nouveaux  Qua- 
tuors  en  Six  Suites  etc.1',  Paris  1733),  welche  Ellinor  Dohm  im  Archiv  (Nr.  10  u.  24)  mit- 
teilt. Am  Anfang  steht  eine  französische  Ouvertüre,  bzw.  eine  Doppelfuge,  deren  Flatteuse- 
ment-Einschub  französischen  Ouvertürengeist  verrät;  es  folgen  dann  fünf  Charakterstücke 
mit  den  für  Telemanns  Französisieren  so  augenfällig  charakteristischen  Satzbezeichnungen 
(Gay — Vite — Gracieusement — Distrait — Modere ;  Coulant — Gay — Vite — Triste — Modere),  der 
Schlußsatz  ist  hierbei  ein  Passacaglio  bzw.  ein  Menuett  mit  vier  Variationen.  In  diesen 
Quartetten,  deren  Satzüberschriften  zum  Teil  offenbare  Beziehungen  zu  menschlichen  Tem- 
peramenten haben,  erblicke  ich  ein  wichtiges  Bindeglied  zwischen  dem  französischen  früh- 
galanten Klavierstück  (vgl.  Bücken,  Der  galante  Stil,  ZfM  VI,  S.  422  t)  und  dem  bekannten 
Programmtrio  Phil.  Em.  Bachs  (Bach- Jahrbuch  1917,  S.  1 37 ff.).  Aber  darüber  hinaus  ver- 
dienen sie  vor  allem  wegen  der  Lockerung  des  architektonischen  Gefüges  Beachtung. 
Graesers  diesbezügliche  Ausführungen  werden  voll  bestätigt.  Wie  Telemann  beispielsweise 
im  Rondosatz  des  Quartetts  Nr.  24  (Coulant)  Streichtrio-Couplets  gegen  Generalbaßtrio- 
Ritornells  —  der  Satz  ist  noch  durchaus  a  tre  —  ausspielt,  geschickt  die  französische 
„Violinbaß"-Praxis  verwendet  oder  in  den  Variationen  das  von  Graeser  hübsch  beobach- 
tete Duettgruppenprinzip  der  klassischen  Sinfonik  handhabt  —  das  alles  zeigt,  wie  unauf- 
haltsam bei  ihm  die  neue  orchestrale  Auffassung  mit  der  alten  Stimmführungslogik  auf- 
zuräumen beginnt. 

Aus  Telemanns  Zeit  liegt  noch  eine  Violinsonate  des  Kasseler  Konzertmeisters  Jo- 
hann Adam  Birckenstock,  op.  I,  2  vor  (Archiv  Nr.  25),  in  der  sich  französische  und  italie- 
nische Stilmomente  im  einzelnen  erkennen  lassen,  in  der  innig  versonnenen  Art  wie  das 
Air  —  ein  Stück  mit  pastoralem  Einschlag,  dessen  bereits  Andreas  Moser  (a.  a.  O.  S.  304) 
mit  Auszeichnung  gedachte  —  ausgesponnen  wird,  jedoch  des  Komponisten  deutsches  Wesen 
zum  Durchbruch  kommt.  Hübsch  der  launische  Abschluß  des  Satzes.  Die  Violinbehand- 
lung erinnert  noch  in  manchem  an  die  älteren  deutschen  Geiger  (Biber  usw.).  Die  General- 
baßaussetzung Waldemar  Wo ehls  ist  vollauf  gelungen.  Für  Birckenstocks  Instrumental- 
werke hat  man  sich  schon  wiederholt  bei  Neuausgaben  alter  Musik  interessiert.  Op.  I,  9 
gab  J.  Salmon  1914  in  Paris  heraus;  in  A.  Moffats  Meisterschule  der  alten  Zeit  (Berlin 
1904,  Simrock)  liegt  eine  emoll-Cellosonate  vor.  Einzelne  Stücke  veröffentlichten  A.  Moffat 
(Gigue  aus  op.  1,  12  transp.  in  „12  Classische  Stücke  a.  d.  17.  u.  18.  Jahrh.",  Nr.  1  als  Contre- 
danse;  Largo  amoroso  aus  op.  1,  8  in  „Zwölf  klassische  Stücke  für  Violine'';  eine  Giga  in 
„Klassisches  Album,  12  Classische  Stücke  für  Violoncello  u.  Klavier")  und  Schering  (Sizili- 
ano  aus  op.  1,  5  in  „Alte  Meister  des  Violinspiels"). 

Von  Nicolas  Chedeville,  dem  Kammeroboisten  Ludwigs  XIV.,  bringt  das  Archiv 
(Nr.  26)  zwei  Duett-Suiten  aus  den  ,.Galanteries  amusan'es"  op.  8  (Nr.  3  u.  9).  Henri  Dallier 
hat  bereits  in  der  Sammlung  Debroux  (a.  a.  O.,  XV.  u.  XX.  Recueil)  zwei  Charakterstücke 
(La  Chicane  und  La  Tapage)  von  Esprit  Philippe  Chedeville ,  dem  Bruder  unseres  Kompo- 
nisten, neuherausgegeben;  feine,  knappgeformte  zweiteilige  Gebilde  (das  erste  mit  Re- 
prisen), die  dem  gleichen  geistigen  Nährboden  entstammen,  wie  seines  Bruders  Suiten  und 
Telemanns  Quadri.  Aber  gerade  die  schlagfertige  Kürze  lassen  die  uns  vorliegenden  Duetts 
vermissen;  an  der  weiten  spielerischen  Ausspinnung  glatten  Achtel-  und  Sechzehntellauf- 
werks sind  sie  leicht  als  Vertreter  galanter  Salonmusik  zu  erkennen  (vgl.  Schenk,  „Giu- 
seppe Antonio  Paganelli'1 ,  Salzburg  1928,  S.  90).  Den  Stirnsatz  bildet  hier  französisches 
Ouvertüren-Lentement  bzw.  zweiteiliger  Sonatensatz,  daran  schließen  sich  zwei  Charakter- 


Neuausgaben  alter  Musikwerke 


251 


stücke  (La  Imperatrice  —  La  Palatine,  bzw.  La  Signora  —  Les  Syncopes)  und  eine  Reihe 
von  Tänzen  (Gavotte  allemande,  Menuett  allemand,  Sarabande,  bzw.  Loure,  Menuett  italien), 
die  in  Sonate  3  von  einem  Rondo  mit  zwei  Variantecouplets  beschlossen  werden.  Be- 
achtlich die  Titel  der  beiden  Suiten:  Nr.  3  ,,L' Allemande'',  Nr.  6  „LTtalienne",  denen  — 
wie  das  Vorwort  des  Neuherausgebers  W.  Upmeyer  verrät  —  noch  eine  französische, 
spanische,  türkische,  chinesische  und  polnische  zur  Seite  stehen. 

Einem  ganz  anderen  Milieu  entwachsen  ist  Wilhelm  Friedemann  Bachs  drei- 
sätziges Flötenduett  (Archiv,  Nr.  39),  in  allen  Teilen  streng  polyphon  gearbeitet.  Hinsicht- 
lich dieses  Stückes  darf  auf  die  Ausführungen  Falcks  (S.  i20f.  —  Themat.  Kat.  55)  ver- 
wiesen werden:  lediglich  die  Bibliographie  der  Neudrucke  sei  durch  die  Erscheinungen 
der  letzten  Jahre  ergänzt:  Konzert  in  Es  (Falck,  Nr.  46)  gab  Heinrich  Schwartz  1925  bei 
Steingräber  heraus,  Konzert  in  F  (Falck,  Nr.  10)  Br.  Hinze-Reinhold  1923  ebenda,  Siciliano 
für  Oboe,  Fagott  u.  Cembalo  (Mittelsatz  von  Falck,  Nr.  70)  Beer-Walbrunn  im  Wunder- 
hornverlag, auch  liegt  ein  zweihändiges  Klavierarrangement  der  dmoll-Sinfonie  (Falck, 
Nr.  65)  von  Stradal  (Leipzig,  J.  Schuberth  u.  Co.)  vor.  Nach  den  Ausführungen  unseres 
Gewährsmannes  wäre  allerdings  vor  allem  eine  Neuausgabe  des  von  diesem  eingehend 
gewürdigten  /moll-Duetts  zu  wünschen  gewesen. 

Fortschrittlicher  als  Friedemann  gibt  sich  sein  Bruder  Philipp  Emanuel  Bach  in 
den  Duetten  Wotquenne,  Nr.  140  u.  142  (Archiv,  Nr.  35).  Nur  der  Stirnsatz  des  Duetts 
für  Flöte  und  Violine  (Wotquenne,  140)  ist  den  zweistimmigen  Inventionen  Johann  Se- 
bastians nachgeraten,  alle  übrigen  Sätze  sind  homophon.  Der  vom  Herausgeber  Wolf- 
gang Stephan  mit  Recht  betonte  intime  Ausdruck  des  Einleitungssatzes  von  Wotquenne 
142,  die  offenbar  humoristische  Verwendung  der  Generalpause  an  den  Reprisenenden,  die 
Aufteilung  der  Melodielinie  auf  beide  Instrumente  im  Sinne  der  durchbrochenen  Arbeit 
u.  a.  beweisen ,  wie  nahe  doch  Phil.  Em.  Bach  an  die  Pforten  der  Wiener  Klassik  heran- 
führt. Diese  Neuausgabe  ist  umso  verdienstlicher,  als  bisher  in  erster  Linie  der  Klavier- 
komponist Bach  berücksichtigt  wurde. 

Johann  Christian  Bach  ist  mit  zwei  Klavier- Violinsonaten  (op.  XVI,  1  u.  2)  ver- 
treten (Archiv,  Nr.  1).  Beide  zweisätzig  nach  dem  Schema  der  italienischen  Klaviersonate 
(Sonatensatz  mit  Reprise  vom  scharfprofilierten  Seitenthema  an  —  Rondo);  Mozartismen 
finden  sich  nicht  selten.  Nach  Bruno  Studenys  Ausführungen  wären  gerade  im  Hinblick 
auf  diese  auch  Proben  aus  dem  op.  XVIII  des  Mailänder  Bach  erwünscht.  Dem  Übel  der 
unzulänglichen  Bibliographie  der  Neudrucke  in  Schökels  thematischem  Katalog  wird 
hoffentlich  in  Kürze  Ch.  S.  Terrys  bereits  angekündigte  Arbeit  abhelfen. 

Im  diametralen  Gegensatz  zu  Christian  Bachs  südlich  schönem  Ausdruck  steht  die 
Klavier- Violinsonate  Nr.  1  aus  dem  Sonatenwerk  des  älteren  Eisenacher  Vetters  Johann 
Ernst  Bach  (Archiv,  Nr.  2);  herb,  in  der  Klavierfiguration  dem  Stile  des  großen  Oheims 
tributpflichtig.  Andreas  Moser  (a.  a.  O.  S.  315)  spricht  Joh.  Ernst  Einfluß  auf  Beethoven 
zu.  Es  liegt  hier  erstmalig  ein  Kammermusikwerk  des  Eisenacher  Bach  in  Neuausgabe 
vor;  die  Sarabande,  welche  Franz  Wagner  bei  Vieweg  1925  für  2  VI.,  2  Lauten  und  Orgel 
herausgab,  ist  eine  recht  willkürliche  Bearbeitung  einer  Lautensarabande  in  cmoll,  erst- 
malig von  A.  Nemerowski  im  „Classischen  Album  für  Sechssaitige  Guitarre"  (Jul.  Heinr. 
Zimmermann,  Heft  III,  21)  publiziert. 

Mit  Dittersdorfs  Cembalokonzert  in  A  (Archiv,  Nr.  41)  wird  die  nur  kleine  Zahl  von 
Neuausgaben  dieser  Formgattung  aus  vorklassischer  Zeit  dankenswerterweise  vermehrt. 
Nach  Hans  Engels  Ausführungen  (Geschichte  des  deutschen  Klavierkonzerts  von  Mozart 
bis  Liszt,  Leipzig  1927,  S.  83)  wäre  freilich  gerade  die  Drucklegung  des  anderen  auf  deut- 
schem Boden  erhaltenen  B dur-Konzerts  der  Dresdner  Staatsbibliothek  zu  erwarten  ge- 
wesen. Uberflüssig  scheint  mir  die  figurative  Variation  des  Rondoschlußritornells  durch 
den  Herausgeber. 

Johann  Wilhelm  Häßlers  zwei  Sonaten  für  Klavier  und  Flöte  oder  Violine  (Archiv, 
Nr.  11)  entstammen  dem  vierteiligen  Sammelwerk  „Sechs  leichte  Sonaten  für  Ciavier",  das 
der  biedere  Erfurter  —  gleich  Zelter  lange  Jahre  ein  bürgerliches  Gewerbe  als  Hauptberuf 
ausübend  und  namentlich  durch  seinen  Wettstreit  mit  Mozart  bekannt  —  in  den  Jahren 
1786 — 88  herausgab.  Der  dem  Berliner  Exemplar  anhängenden  Ankündigung  des  4.  Teiles 
entnehme  ich  folgende,  den  im  gesamten  Geistesleben  der  Zeit  herrschenden  Moderantismus 
hübsch  charakterisierende  Sätze:  „Bey  allem,  was  bisher  von  mir  im  Druck  erschien, 
pflegte  ich  jedes  Manuskript,  bevor  ich's  an  Herrn  Breitkopf  nach  Leipzig  schickte,  einigen 
hiesigen  Musikfreunden  und  Kennern  in  der  guten  Meynung  vorzuspielen,  eingeschlichene 
Schwierigkeiten  und  sonstiges  Mißfällige  (!)  darinnen,  nur  ungescheut  anzuzeigen,  um  Bey- 
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den,  zum  Besten  meiner  Interessenten,  noch  abändern  zu  können.  Allein,  entweder  durch 
die  Leichtigkeit  getäuscht,  mit  der  ich  diese  Sachen  weg  vorgetragen  habe,  oder  aus  allzu- 
großer Bescheidenheit,  hieß  immer  alles  gemeinnützig,  gut  und  brav".  Tatsächlich  seien 
aber  die  vorhergehenden  Teile  dem  Publikum  zu  schwer  gewesen,  dem  er  nun  ein  „Sühn- 
opfer" darbringe.  Das  Zeitalter  des  allmächtigen  Dilettantismus!  Der  Herausgeber,  Martin 
Glöder,  hat  die  leichtesten  und  melodischsten  Sonaten  des  Sammelwerks  ausgewählt,  in 
den  knappen  Formen  der  Liebhabermusik  gehalten  (Sonatensatz  —  Rondo).  In  seiner 
schlagfertigen  Kürze  verdient  das  2.  Finalrondo  den  Preis  vor  den  übrigen  Sätzen. 

Aus  dem  Kreise  der  Mannheimer  ist  Carl  Stamitz  mit  einem  Spätling  des  General- 
baßtrios, der  Sonate  op.  XIV,  1  für  2  Violinen  und  B.  C.  (Archiv,  Nr.  33)  vertreten.  Dem 
liebenswürdigen  Werke  —  in  dem  ein  Sonatensatz  mit  zwei  französischen  Rondos  verknüpft 
wird  —  gibt  keineswegs  jene  Oberflächlichkeit,  mit  der  man  gemeinhin  das  Schaffen  dieses 
fruchtbaren  Instrumentalkomponisten  abzutun  pflegt,  das  ausschließliche  Gepräge. 

Michael  Haydns  Z)dur-Divertimento  für  Streichquartett  von  1782  (Archiv,  Nr.  7  — 
Them.  Kat.,  DTÖ  XIV,  2,  Nr.  93)  bildet  endlich  den  Abschluß  der  Reihe  in  stilgeschicht- 
licher Beziehung.  Ein  echter  Sprößling  seiner  Gattung  (Marsch -Sonatensatz- Menuett  - 
Rondo -Finale) ,  weist  es  dennoch  schon  charakteristische  Züge  des  klassischen  Streich- 
quartetts auf;  am  beachtlichsten  die  Variationen  des  Schlußsatzes. 

Der  Verlag  Nagel  und  seine  Mitarbeiter  haben  es  also  verstanden,  aus  der  Fülle  des 
überkommenen  Gutes  nicht  nur  musikhistorisches  Anschauungsmaterial,  sondern  noch  durch- 
aus lebendige  Musik  dem  praktischen  Musikleben  unserer  Zeit  zu  erschließen.  Das  Unter- 
nehmen ist  im  besten  Gedeihen,  und  es  erübrigt  sich,  ihm  mit  bestimmten  Vorschlägen 
Wege  weisen  zu  wollen.  Es  leistet  in  seiner  Art  der  Musikwissenschaft  zweifelsohne  wert- 
volle Dienste ,  aber  es  ist  ihm  auch  zu  raten  ,  sich  noch  mehr  als  bisher  der  Dienste  der 
Musikwissenschaft  zu  versichern.  Eine  größere  Rücksichtnahme  auf  die  Forschungsergeb- 
nisse dieser  Disziplin  scheint  nach  vorstehenden  Ausführungen  durchaus  geboten;  nur  in 
engster  Zusammenarbeit  mit  ihr  läßt  sich  das  schöne  Ziel  des  Verlags,  einen  verläßlichen 
Tresor  des  Besten  der  musikalischen  Vergangenheit  zu  schaffen,  verwirklichen. 

Erich  Schenk. 
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Kistner-Siegel.    4.25  RM. 

Widmann,  Erasmus,  „Wer  Lust  und  Lieb",  4 st.  (1624).  —  O.  S.  Harnisch,  „Weil  ich  groß 
Gunst",  3 st.  (1587).  —  C.  Hagius,  „Du  bist  ein  Gottesgabe",  3 st.  (1604).  —  L.  Marenzio, 
„Kommt,  ihr  lieblichen  Stimmen  alle"  (nach  V.  Haußmann),  3 st.  (1606).  —  G.  Gastoldi, 
„Mein  Gdanken  tun"  (nach  V.  Haußmann),  3  st.  (1607).  —  J.  Regnart,  „Mein  Mund,  der 
singt",  3  st.  (1576).  —  John  Hilton,  „Willkommen"  („To  sport"),  3  st,  (1627).  —  A.  Gum- 
pelzhaimer,  „Wacht  auf,  ihr  lieben  Vögelein",  3 st.  (1591).  —  D.  Friderici,  „Mit  Lust  will 
ich  mein  Zeit".  3 st.  (1617).  —  L.  Lechner,  „Gut  Singer",  3 st.  (1590).  Lose  Blätter  der 
Musikantengilde,  Nr.  185.    Wolfenbüttel  1929,  G.  Kallmeyer.    —  .60  RM. 

Zachow,  Fr.  W.  Kammertrio  für  FL,  Fag.  u.  Generalbaß.  Für  den  prakt.  Gebrauch  hrsg. 
von  Max  Seiffert.    Part.    Leipzig  1929,  Kistner-Siegel.    4.80  RM. 

Zangius,  Nikolaus.  „Congratulamini  nunc  omnes",  6st.  (1612).  Hrsg.  von  Fritz  Reusch. 
Lose  Blätter  der  Musikantengilde,  Nr.  184.    Wolfenbüttel  1929,  G.  Kallmeyer.    —.30  RM. 


Miszellen 

=  Unter  dem  Titel  „Die  musikästhetische  Resonanztheorie"  hat  Fritz 
Heinrich  in  der  ZfM  1929,  H.  3  eine  Reihe  von  Arbeiten  über  das  Musikerleben, 
darunter  meine  1928  in  der  ZfM  veröffentlichte  Studie  über  „Begriff  der  Musikali- 
tät" einer  Kritik  unterzogen.  Daß  die  Arbeit  nicht  wirkliche  Kritik  (der  zu  ent- 
gegnen die  paar  Sätze  hier  sicher  nicht  geeignet  wären) ,  vielmehr  —  für  meine 
Arbeit  zumindest  —  nur  eine  völlig  mißverstehende  und  selbst  entstellende  Dar- 
stellung bringt,  kann  ich  hier  an  beliebig  herausgegriffenen  Beispielen  ohne  Schwierig- 
keit nachweisen. 

1.  Wenn  der  Autor  mir  den  Vorwurf  macht,  ich  hätte  unterlassen,  mich  „mit 
den  musikästhetischen  Erfahrungen  und  Praktiken  auseinanderzusetzen",  so  muß 
ich  den  Vorwurf  leider  zurückgeben;  wenn  man  sich  mit  Ansichten  der  Tonpsycho- 
logie auseinandersetzt ,  geht  es  nicht  an ,  deren  Grundprobleme  nicht  zu  kennen. 
So  stellt  Heinrich  fest:  „Den  Begriff  , Tonqualität'  kennt  die  Tonpsychologie  sonst 
nur  gleichbedeutend  mit  Tonhöhe".  Die  Aufspaltung  in  die  zwei  Komponenten  aber 
ist  seit  Brentano  bekannt.  Revesz  widmete  ihr  eine  große  Reihe  von  Arbeiten, 
die  in  seiner  ..Tonpsychologie"  (1913)  systematisch  zusammengefaßt  erscheinen  und 
heute  ist  seine  Theorie  auch  von  den  ehemaligen  Gegnern  (Stumpf  und  Hornbostel) 
offen  anerkannt.  Die  Definition  in  diesem  Sinne  habe  ich  deutlich  gegeben  („Die 
Tonqualitätenerfassung  bringt  für  den  einzelnen  Ton  noch  ein  individualisierendes 
Moment  hinzu",  S.  31  ff.)  und  die  bezüglichen  Arbeiten  Revesz',  bzw.  einen  eigenen 
Beitrag  zu  dieser  Theorie  ausdrücklich  genannt.  Trotzdem  findet  Heinrich  diese 
Unterscheidung  sonst  „nur  von  K.  L.  Schäfer  gebraucht",  verwechselt  dessen  Ton- 
qualitätenbegriff mit  dem  Tonhöhen-  (Helligkeits-)Begriff  und  gelangt  so  zur  Ton- 
qualität als  „Bezeichnung  der  sogenannten  Dunkelheit  und  Helligkeit  der  Töne  und 
derjenigen  Toneigenschaften,  welchen  man  Namen  wie  dumpf,  groß,  klein  alt,  jung 
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geben  könnte,  so  wie  Kinder  das  tun".  Es  ist  klar,  daß  diese  Unterschiebung  eines 
völlig  falschen  Begriffs  zu  absurden  Folgerungen  führen  muß.  —  2.  Ein  zweites 
Mißverständnis  schließt  sich  an,  wenn  Heinrich  meint,  meine  Musikauffassung  führe 
..zu  einer  Musik  ohne  Töne",  weil  ich  das  Tonhöhenkontinuum  als  ..amorph"  be- 
zeichne; Tonhöhenkontinuum  aber  heißt:  die  zusammenhängende  Reihe  aller  mög- 
lichen Tonhöhen  (im  oben  bezeichneten  Sinn),  nicht  die  ..Folge  der  Tonhöhen  in 
einem  Musikstück",  auf  die  Heinrich  meine  Äußerung  sofort  bezieht.  —  3.  Er 
findet  weiter,  nach  meiner  Theorie  ..seien  alle  Menschen  musikalisch,  weil  sie  im- 
stande sind,  auf  Musik  irgendwie  zu  reagieren".  Es  muß  mich  wundern,  daß 
diese  mir  zugeschriebene  Ansicht  dem  Autor  einer  Entgegnung  überhaupt  wert  schien ; 
im  übrigen  genügt  die  Ausgangs-Orientierung  meiner  Darstellung  am  Problem  der 
„sinnvollen  Deutung"  der  Sprache,  um  zu  zeigen,  daß  ich  mich  mit  dem  „irgend- 
wie" doch  nicht  ganz  zufrieden  gab.  —  4.  Zur  Konsonanz  stelle  ich  fest,  daß  (wie 
Heinrich  selbst  zitiert)  die  Dissonanz  ein  „latentes,  inneres  Bewegungsmoment  aus- 
drückt" im  Gegensatz  zum  „In-sich-beruhen"  der  Konsonanzen;  nirgends  aber  spreche 
ich  von  dem  in  diesem  Zusammenhang  sinnlosen  ..Bewegungsgefühl",  das  wir  ver- 
spüren sollen,  und  das  ich  nach  Heinrich  an  die  Stelle  des  Gegensatzes  von  Kon- 
sonanz und  Dissonanz  zu  setzen  versuche.  Sein  langer  Exkurs  über  Tonbewegung 
an  dieser  Stelle  rennt  durchaus  offene  Türen  ein.  —  5.  Wenn  aber  Heinrich  noch 
aus  dieser  Auffassung  der  Konsonanz  folgert,  ich  wolle  die  Harmonie  als  ästhetisch 
selbständigen  Inhalt  der  Musik  beseitigen,  so  möchte  ich  dazu  feststellen,  daß  erstens 
Konsonanz  und  Harmonie  nicht  dasselbe  sind  und  daß  zweitens  Heinrich  jene 
Stellen,  an  denen  ich  über  Harmonie  und  Tonalität  selbst  spreche,  einfach  über- 
geht. —  6.  Damit  komme  ich  zum  letzten,  umfassendsten  Mißverständnis.  Mein 
Begriff  der  „psychophysischen  Resonanz"  bezieht  sich  eindeutig  auf  die  primäre 
Erlebnisgrundlage  jener  elementaren  Tondeutungen,  die  aus  dem  höheren  und  kom- 
plexen Musikerleben  nur  „herausgelöst"  und  „für  kurze  Zeit  in  ihrer  abstrakten 
Form  gebannt  werden"  können;  um  den  unmittelbaren,  ,.natürlichen",  „zwingen- 
den" Charakter  dieser  psychischen  Reaktionen  zu  unterstreichen,  habe  ich  den  Ver- 
gleich mit  „physikalischen  Resonatoren"  gewählt,  die  bekanntlich  auf  erklingende 
Töne  von  selbst  mitschwingen.  Heinrich  aber  findet,  ich  vertrete  eine  „ästhetische  (!) 
Haltung,  welche  auf  die  vielfältigsten  Resonanzen  wartet".  Und  während  er  weiter, 
wie  schon  erwähnt,  alle  Stellen  übergeht,  an  denen  ich  die  zusammengesetzten  Ge- 
staltungsformen mit  in  Betracht  ziehe  (Themenaufbau,  Themenwiederholung  usw.), 
stellt  er  meinen  elementaren  Resonanzbegriff,  der  auf  den  psychischen  Grundfaktoren 
Aufmerksamkeit,  Gestaltwahrnehmung,  Gedächtnis  usw.  basiert,  einfach  neben  die 
ästhetischen  Theorien  im  Sinne  Wagners  und  deren  „Hingabe  der  ganzen  Persön- 
lichkeit" an  die  Musik.  So  wird  hier  die  notwendig  eintretende  umfassende  Ver- 
zerrung der  Darstellung  noch  einmal  völlig  deutlich. 

Siegfried  Nadel  (Wien). 
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Der  Beschluß  der  Gesellschaft,  einen  ermäßigten  Mitgliedsbeitrag  für  Studierende  fest- 
zusetzen, ist  in  letzter  Zeit  mehrfach  irrtümlich  ausgelegt  worden.  Die  Mitgliedschaft  bei 
einem  musikwissenschaftlichen  Seminar  begründet  nicht  ohne  weiteres  die  Berechtigung 
zu  dieser  Ermäßigung.  Ebenso  kann  bei  Bezug  eines  Exemplars  der  Zeitschrift  für  eine 
Gemeinschaft  von  Lesern  der  Vorzugspreis  nicht  bewilligt  werden.  Zweck  der  Ermäßigung 
ist  der,  Studierenden  der  Musikwissenschaft,  die  für  dieses  Fach  immatrikuliert  sind  und 
daher  noch  keinen  selbständigen  Erwerb  haben,  eine  Erleichterung  beim  Bezug  des  un- 
entbehrlichen wissenschaftlichen  Rüstzeugs  zu  gewähren.    Nur  solchen  Studierenden  kann 
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also  der  Vorzugspreis  eingeräumt  werden.  Es  muß  jedoch  festgestellt  werden,  daß  be- 
dauerlicherweise nur  in  geringem  Umfange  von  dieser  Vergünstigung  Gebrauch  gemacht 
wird.  Es  müßte  von  jedem  Studierenden  der  Musikwissenschaft  erwartet  werden,  daß  er 
monatlich  eine  Mark  für  den  Bezug  der  einzigen  deutschen  Fachzeitschrift  seines  Spezial- 
gebiets übrig  hat.  Die  Herren  Dozenten,  die  Mitglieder  der  DMG  sind,  werden  ergebenst 
gebeten,  für  diese  selbstverständliche  Auffassung  unter  ihren  Hörern  zu  werben. 

Der  Vorstand  der  Deutschen  Musikgesellschaft 
Dr.  Hellmuth  v.  Hase.  Schatzmeister. 

Ortsgruppe  Wien 

Am  30.  Oktober  1929  fand  im  Palais  Ratibor  die  Hauptversammlung  der  Wiener  Orts- 
gruppe der  DMG  statt.  Der  Vorstand  besteht  nun  aus  den  Herren  Robert  Lach  (Vor- 
sitzender), Hugo  Botstiber  (^Stellvertreter),  Robert  Haas  (Schriftführer),  Leopold  Nowak 
(Stellvertreter),  Adolf  Koczirz  (Kassierer),  Hans  Gäl,  Heinrich  Kralik,  Alfred  O  rel,  Egon 
Wellesz  (Beisitzer).  Anschließend  an  die  Hauptversammlung  hielt  Dr.  Leopold  Nowak 
einen  Vortrag  über  Das  deutsche  Gesellschaftslied  im  16.  Jahrhundert  und  seine 
österreichischen  Vertreter,  in  dem  er  die  Stellung  dieser  vokalen  Kleinform  in  der  zeit- 
genössischen Musik  absteckte,  um  dann  die  österreichischen  Komponisten  zu  sichten  und 
zu  kennzeichnen.  Der  entwicklungsgeschichtliche  Überblick  konnte  gedrängt  alle  Errungen- 
schaften der  deutsch-niederländischen  Kompositionstechnik  aufzeigen,  also  ein  Spiegelbild 
des  Werdegangs  der  Musik  überhaupt  bieten.  Gestreift  wurden  die  Lautenbearbeitungen 
und  die  Unterrichtsmethode  der  Zeit.  Der  vorzügliche  a  cappella-Chor  von  Hans  Heinz 
Scholtys  brachte  eine  Reihe  von  Chorproben  zu  Gehör,  während  Erhard  Kranz  Klavier- 
stücke des  16.  Jahrhunderts  einstreute.  Robert  Haas. 


Mitteilungen 

-  Prof.  Dr.  Arnold  Schmitz  in  Bonn  hat  einen  Ruf  auf  den  musikwissenschaftlichen 
Lehrstuhl  der  Universität  Breslau  als  Nachfolger  von  Prof.  Dr.  Max  Schneider  erhalten 
und  angenommen.  Schmitz,  Schüler  von  Prof.  Dr.  Ludwig  Schiedermair,  studierte  in  Bonn, 
München  und  Berlin  Musikwissenschaft,  promovierte  1919  und  habilitierte  sich  1921  in 
Bonn,  wo  er  1923  einen  Lehrauftrag,  und  1928  die  Ernennung  zum  nichtbeamteten  a.  o. 
Professor  erhielt.    Er  hat  bisher  in  erster  Linie  sich  der  Beethoven-Forschung  gewidmet. 

-  Prof.  Friedrich  Brandes  hat  mit  dem  Ablauf  des  Jahres  auf  eine  20jährige  Tätigkeit 
als  Leipziger  Universitätsmusikdirektor  zurückblicken  können. 

-  Auf  den  Lehrstuhl  für  Musikgeschichte  am  R.  Cons.  di  S.  Cecilia  in  Rom  ist  als  Nach- 
folger von  Domenico  Alaleona  Dr.  Luigi  Ronga  aus  Turin  berufen  worden. 

-  Das  Zentralinstitut  für  Erziehung  und  Unterricht  veranstaltet  in  Gemein- 
schaft mit  dem  Reichsverband  deutscher  Tonkünstler  und  Musiklehrer  E.  V. 
und  den  Städten  Bochum  und  Essen  die  erste  Tagung  für  Sing-  und  Volksmusikschulen, 
die  vom  22.-25.  April  1930  in  Bochum  und  vom  24. — 25.  April  in  Essen  stattfinden  wird. 
Das  Programm  umfaßt  Vorträge  u.  a.  von  Ministerialrat  Kestenberg,  Prof.  Schünemann, 
Prof.  Jode,  Berlin;  Direktor  Greiner,  Augsburg;  Direktor  v.  Waltershausen,  München;  Ober- 
schulrat Götze,  Hamburg,  und  Vorführungen  der  Singschule  Bochum  und  der  Folkwang- 
schule  Essen.  Ein  ausführliches  Vorprogramm  ist  durch  das  Zentralinstitut  für  Erziehung 
und  Unterricht,  Berlin  W  35,  Potsdamerstr.  120  erhältlich. 

-  Das  vierte  Händelfest  der  Händel-Gesellschaft  findet  in  den  Tagen  vom 
30.  Mai  bis  zum  1.  Juni  1930  in  Karlsruhe  statt.  Es  beginnt  mit  einer  Choraufführung  am 
30.,  bringt  am  31.  Mai  die  Mitgliederversammlung,  Kammer-  und  Orchestermusik  und 
schließt  am  1.  Juni  mit  einer  Aufführung  der  ..Alcina"  in  Einrichtung  von  Herman  Roth. 

-  Die  Herzog  August-Bibliothek  in  Wolfenbüttel  veranstaltet  (unter  Mitwirkung 
von  Musikdirektor  Saffe  in  Wolfenbüttel  und  Konservatoriumsdirektor  Brandt  in  Braun- 
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schweig)  größtenteils  aus  ihren  eigenen  Schätzen  eine  musikhistorische  Ausstellung.  Die 
Ausstellung  gliedert  sich  in  folgende  allgemeine  Abteilungen:  Entwicklung  der  Noten- 
schrift (Neumen  vom  10.  Jahrh.  an,  Hufeisennotenschrift,  Nota  quadrata,  Nota  quadriquarta, 
Guidonische  Hand,  Mensuralnoten,  Lauten-,  Orgel-,  Klaviertabulatur) ;  Entwicklung  der 
Musikinstrumente  (Abbildungen  in  Handschriften  und  Druckwerken);  Bücher  zur  Akustik 
und  Musiktheorie,  Frühdrucke  berühmter  Meister,  Notenhandschriften  des  15. — 19.  Jahr- 
hunderts ,  Bilder  von  Komponisten.  Daran  schließt  sich  eine  besonders  eingehende  Zu- 
sammenstellung von  Wolfenbütteler  Kompositionen  des  16.— 18.  Jahrhunderts  in  Auto- 
grammen, Handschriften  und  Drucken  (Mancinus ,  Praetorius ,  Herzogin  Sophie  Elisabeth, 
die  Gemahiin  Herzog  Augusts,  J.  J.  Löwe,  Rosenmüller,  J.  A.  Hasse) ;  es  folgen  braunschwei- 
gischen  Fürsten  von  auswärtigen  Musikern  gewidmete  Werke,  Braunschweiger  Musiker, 
Braunschweiger  Musikkuriosa,  sowie  Neudrucke  und  musikpädagogische  Veröffentlichungen 
des  Wolfenbüttler  Verlags  Kallmeyer.  Die  Ausstellung  ist  wochentäglich  von  11 — 12  Uhr 
zu  besichtigen  oder  nach  vorheriger  Anmeldung;  sie  wird  voraussichtlich  bis  zum  Mai  1930 
geöffnet  bleiben. 

-  Als  nächste  Veröffentlichungen  des  Kirchenmusikalischen  Instituts  der  Evang.- 
luther.  Landeskirche  Sachsens  am  Landeskonservatorium  der  Musik  zu  Leipzig  werden 
erscheinen:  C.  A.  Martienßen,  Die  individuelle  Klaviertechnik  auf  der  Grundlage  des 
schöpferischen  Klangwillens;  Neuausgaben  alter  Meister:  Georg  Böhm,  Bd.  2,  Vokal- 
werke (Herausgeber  Dr.  Johannes  Wolgast);  Nikolaus  Bruhns,  Gesamtausgabe  seiner  Werke 
(Herausgeber  Prof.  Dr.  Fritz  Stein);  Johann  Schelle,  Kirchenkantaten  (Herausgeber  Dr. 
Friedrich  Graupner).  Weitere  Werke  sind  in  Vorbereitung.  Die  Veröffentlichungen  des 
Instituts  erscheinen  im  Verlag  von  Breitkopf  &  Härtel  in  Leipzig. 
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Catalogue  of  the  Burrell  Collection  of  Wagner.  Documents,  Letters,  and  Bibliographical 
Material.  London  1929.  The  Nonpareil  Press,  10  Spring  Street,  W.  2.  XII  u.  100  S. 
518  Nrn.,  darunter  die  etwa  100  von  Natalie,  der  illegitimen  Tochter  Minnas,  zurück- 
behaltenen Briefe  Wagners  an  Minna,  Briefe  an  E.  B.  Kietz,  Brieffolge  an  die  Herren 
Volz  und  Batz  in  Wiesbaden;  das  Ms.  des  „Leubald",  der  Bearbeitung  von  Glucks 
aulidischer  Iphigenie,  Text-  und  Komposilionsskizzen  zu  „Rienzi",  „Tannhäuser"  usw. 

Librairie  ancienne  J.  Mongenet,  Genf.  Bulletin  bibliographique  de  nouvelles  acquisitions, 
N°  147,  Nov./Dez.  1929.    Nrn.  3898 — 3932  Musique. 
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Studien  zur  Entstehung  und  Frühentwicklung" 
der  Mensuralnotation 

Von 

Anton  Maria  Michalitschke,  Wien 
I. 

Der  Ursprung  der  formal  differenzierten  Einzelnoten 

1 . 

Die  rhythmische  Ausdruckskraft  der  Modalnotation  beruht  zutiefst  auf  dem  Prinzip 
einer  GruppendifTerenzierung.  Sie  erweist  in  diesem  Prinzip  eine  fruchtbare 
Umdeutung  und  Auswertung  letzter  traditioneller  Gegebenheiten  einer  verblassenden 
und  erstarrenden  Neumation,  deren  ursprünglich  differenziertere  Formen  sich  beim 
allmählichen  Übergang  zur  Quadratnotation  vollständig  reduzieren.  Sie  bleibt  daher 
stets  davon  abhängig,  daß  diesem  Prinzip  in  einem  Angriffspunkt  die  Möglichkeit 
geboten  ist,  wirksam  zu  werden  und  sich  wirksam  zu  zeigen,  und  sie  ist  stärker 
oder  geringer  je  nach  dem  Maße  dieser  Möglichkeit.  Es  kann  eine  Erfassung  und 
im  graphischen  Bilde  eine  Differenzierung  von  Gruppen  zum  Zwecke  einer  Darstellung 
des  Rhythmus  nur  dort  erfolgen,  wo  nicht  eine  Distinktion  der  Figuren  aus  einem 
Grunde,  der  diesem  Zwecke  fremd  ist,  schon  vorweg  gefordert  erscheint.  Die 
Wirksamkeit  der  Modalnotation  setzt  also  voraus,  daß  ihr  nicht  eine  enger  be- 
grenzte Silbenwertigkeit  hindernd  im  Wege  steht.  Denn  die  Achtung  der  Silben- 
figur  bleibt  notwendig  aufrecht  und  es  ist  eine  geschlossene  Silbenfigur  der  Modal- 
notation mangels  der  Möglichkeit  einer  Gruppendifferenzierung  im  Sinne  des  Rhyth- 
mus auch  dann  indifferent,  wenn  sie  eine  Silbenligatur  ist.  Die  Modalnotation 
ist  in  ihrem  Wesen,  heißt  das,  eine  freie  melismatische  Notation  und  erweist  auch 
hierin  ihr  Erwachsen  auf  dem  Boden  der  Neumen-Traditton.  Nur  besteht  hier  eben 
ein  tiefgehender  und  folgenreicher  Unterschied.  Es  ist  bei  der  Neumation  zwar 
die  Einzelfigur  rein  syllabischer  Notierung  rhythmisch  indifferent,  es  ist  aber  auch 
die  kleinste  mehrtönige  Silbenfigur  dies  ursprünglich  nicht,  da  die  Gruppenfiguren 
der  Neumen  in  jedem  ihrer  Glieder  formal  differenzierbar  sind.     Diese  Formal- 
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differenzierung  verwischt  sich  jedoch  mit  der  Formenreduktion  beim  Übergang  zur 
Quadratnotation  vollständig  und  es  ist  so  auch  die  engere  Silbenligatur  modaler 
Notation,  da  sie  einer  modalen  Gruppendistinktion  unzugänglich  ist,  grundsätzlich 
als  indifferente  Silbenfigur  wie  die  syllabische  Einzelnote  selbst  zu  werten.  Sie  ist 
eine  „modale"  Ligatur  höchstens  in  weitestem  Sinne,  insofern  sie  nämlich  in  Aus- 
druck der  darzustellenden  Rhythmik  doch  Teilwerte  enthält,  die  kleiner  sind  als  ein 
höherer  Einheitswert;  sie  kann  aber  nichts  über  deren  Anordnung  besagen.  Man  muß 
einer  in  diesem  Punkte  geringeren  Wertigkeit  der  Modalnotation  gegenüber  jedoch 
im  Auge  behalten,  daß  sie  sich  zum  Zwecke  der  Notierung  musikalischer  Kompositions- 
formen herauskristallisiert,  deren  rhythmischer  Stil  der  Wahrnehmung  einer  Gruppen- 
differenzierung weitestgehend  entgegenkommt,  und  daß  eben  in  Rücksicht  auf  diesen 
Stil  das  Schwergewicht  gerade  auf  eine  solche  Differenzierung  gelegt  werden  konnte, 
ja  bei  der  Umdeutung  und  Auswertung  der  traditionellen  Gegebenheiten  sich  not- 
wendig selbst  dahin  lagerte.  Der  rhythmische  Stil  ist  dabei  unter  dem  Gesichts- 
punkt zu  betrachten,  daß  für  eine  Notation,  die  bei  ihrer  rhythmischen  Symbolik 
zwischen  melismatischer  und  syllabischer  Notierung  streng  unterscheidet,  die  Frage 
der  Textierung  notwendig  auch  eine  ..rhythmische"  Angelegenheit  ist. 

Diese  Grenze  zwischen  melismatischer  und  syllabischer  Notierung  ist  bei  der 
Neumation  derart  streng,  daß  sich  auf  der  einen  Seite  ausschließlich  die  syllabische 
Einzelnote  findet.  Demgegenüber  erscheint  sie  in  der  Auswirkung  des  modalen 
Notationsprinzipes  etwas  verschoben  und  bleibt  da  einigermaßen  fluktuierend.  Es 
erhellt  hieraus  die  Bedeutung  einer  prinzipiellen  Unterscheidung  zwischen  einer 
Notation  sine  littera  und  einer  Notation  cum  littera  seitens  der  frühen  Mensural- 
schriftsteller. Jene  cum  littera  ist  eine  mit  Silbenfiguren  operierende  und  daher  im  vor- 
mensuralen  Stadium  im  wesentlichen  indifferente,  in  weiterem  Sinne  syllabische  Nota- 
tion, jene  sine  littera  dagegen  eine  freie,  rein  melismatische  Notation,  die  in  breiterem 
Räume  ungehindert  von  einfallenden  Silbengrenzen  durch  modale  Distinktion  den 
Umfang  ihrer  Gruppen  differenzieren  kann.  (Der  Begriff  einer  Notation  cum  diversis 
litteris  steht,  da  der  logische  Einteilungsgrund  nicht  der  gleiche  ist,  nicht  auf  der- 
selben Stufe  der  logischen  Leiter,  ist  also  den  beiden  anderen  nicht  zu  koordinieren, 
sondern  dem  der  Notation  cum  littera  zu  subordinieren.)  — 

Die  Wirksamkeit  des  Prinzipes  einer  Gruppendifferenzierung  setzt  aber  nicht 
nur  eine  relative  Unabhängigkeit  von  einer  Textunterlage  voraus,  sie  stellt  auch 
gewisse  Bedingungen  an  die  darzustellende  musikalische  Rhythmik  selbst.  Die 
modale  Melismenrhythmik  ist  —  heißt  das  aber  —  von  solcher  Art,  daß  dieses 
melismatische  Notationsprinzip  formbildende  Bedeutung  gewinnen  kann,  und  sie  selbst 
entwickelt  sich  in  einer  Art,  die  dieses  Prinzip  sich  schärfen  läßt. 

Jene  Rhythmik  operiert  nun  im  wesentlichen  mit  drei  Dauereinheiten,  von  denen 

die  beiden  kleineren  (die  wir  •  und  &  zu  übertragen  gewohnt  sind)  die  größte,  den 

Einheitswert  (J.),  geschärft  teilend  deuten.  Dabei  sind  diese  Dauereinheiten  selbst 
weiterhin  in  einem  musikalisch-metrischen  Sinne  der  Art  zu  verstehen,  daß  sie,  ob- 
wohl brechbar,  ihre  Wesenheit  auch  gebrochen  nicht  einbüßen.  Die  modale  Teilwert- 
Rhythmik  beinhaltet  also  in  ihrem  Reihenablauf  einen  Wechsel  rhythmischer  Quan- 
titäten. Sie  entwickelt  sich  im  duplum  über  Tenortönen,  die  entweder  lang  gedehnt 
und  an  sich  unmensural  sind  oder  einer  höheren  Einheitengliederung  folgen,  bis 
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auch  der  Tenor  selbst  über  die  hinaus  ebenfalls  in  einen  modalen  rhythmischen 
Fluß  einbezogen  wird. 

Das  Prinzip  einer  Gruppendifferenzierung  kann  so  ursprünglichst  nicht  auf  eine 
horizontale  Gruppen-Aquipollenz  abzielen,  mit  der  nichts  Entscheidendes  über  die 
innere  Anordnung  solcher  Wertgruppen  gesagt  wäre ;  es  hat  sich  vielmehr  auf  eine 
Verschiedenwertigkeit  der  Gruppenglieder  untereinander  zu  richten  und  also  Wert- 
gruppen in  der  Art  zu  erfassen,  daß  ihre  innere  Anordnung  einem  zweiten,  diese 
Gruppen  nunmehr  deutenden  Prinzip  gehorcht.  Die  Abfolge  rhythmischer  Quan- 
titäten wird  so  in  Gruppen  gegliedert,  daß  deren  innere  Anordnung  sich  im  Sinne 
wachsenden  Wertes  der  Dauereinheiten  ausspricht.  Man  kann  hierin  allgemein  die 
Wirksamkeit  eines  scheinbar  naturgegebenen  musikalischen  Grundsatzes,  einer  mora 
ultimae  vocis,  erblicken,  man  kann  dies  aber  auch  darin  motiviert  und  nahe  gelegt 
finden,  daß  die  modale  Rhythmik  gerade  als  Teilwert-Rhythmik,  was  sie  in  der 
Mehrstimmigkeit  ursprünglich  ist,  über  den  Fluß  der  Teilwerte,  der  kleineren  Dauer- 
einheiten, eine  gewisse  Zielstrebigkeit  zum  Einheitswert,  der  größten  Dauereinheit, 
als  Schwer-  und  Ruhepunkt  hin  verrät.  An  Stellen  konziserer  Rhythmik  ergibt  sich 
in  der  Notation,  die  sich  mit  ihr  schärft,  auch  eine  horizontale  Gruppen-Aquipollenz. 
Zunächst  und  grundlegend  werden  die  Gruppen  so  wahrgenommen,  daß  sie  vom 
kleineren  zum  größeren  Teilwert  führen  und,  wenn  diesem  ein  Einheitswert  folgt, 
über  ihn  hinaus  bis  zur  größten  Dauereinheit.  Ausdruck  dieser  mehrgliedrigen 
Gruppen  von  innerer  Wertverschiedenheit  ist  die  Gruppenfigur,  also  die  Ligatur  in 
einem  weiteren,  vor  allem  auch  die  Konjunktur  einbegreifenden  Sinne:  die  modale 
Ligatur,  deren  Charakteristikum  es  also  ist,  daß  sie  bei  einer  inneren  Verschieden- 
wertigkeit der  dargestellten  Wertgruppe  stets  zumindest  auch  Werte  beinhaltet, 
die  kleiner  sind  als  der  Einheits wert.  Daher  aber  auch  umgekehrt:  Teil- 
werte verlangen  ihre  Darstellung  im  Rahmen  einer  Gruppenfigur. 

Eine  solche  Verschiedenwertigkeit  besteht  nicht  bei  einem  Ablauf  wesentlich 
gleicher  Einheitswerte.  Das  Prinzip  einer  Gruppendifferenzierung  gewinnt  hier  keinen 
bestimmenden  und  deutenden  Angriffspunkt.  Es  findet  sich  einer  Reihe  gleicher 
Werte  in  vorbildlicher  horizontaler  Aquipollenz  gegenüber,  die  ihm  schon  durch  den 
mehrstimmigen  Zusammenhang  und  so  durch  die  Latenz  der  Teilwerte  als  Reihe 
eingliedriger  Gruppen  erscheinen  muß,  in  denen  Gruppe  und  Gruppenglied  identisch 
ist.  Ausdruck  dieser  eingliedrigen  Einheitswertgruppen  ist  daher  die  modale  Einzel- 
note, die  genau  so  wie  die  modale  Ligatur  im  Melisma  angewandt  wird.  Das 
Charakteristikum  dieser  Figur  ist  die  Eingliedrigkeit  und  daher —  zurückgeführt 
—  die  Gleichwertigkeit.  Damit  in  Umkehrung:  die  modale  Einzelnote  ver- 
sagt sich  für  eine  Darstellung  der  Teilwerte ,  für  eine  Darstellung  der  beiden 
kleineren  modalen  Dauereinheiten. 

Eine  gewisse  vertikale  Gruppen-Aquipollenz  ist  naturgemäß  in  vormodalen  mehr- 
stimmigen Notationen  bis  zurück  zum  primitiven  Satz  Note  gegen  Note  stets  in 
irgendeiner  Weise  wahrnehmbar.  Je  tonreicher  das  duplum  gegenüber  dem  Tenor 
wird,  dessen  Töne  sich  daher  dehnen,  desto  mehr  ist  es  notwendig,  diese  gedehnten 
Tenortöne  den  Tonreihen  des  duplum  auch  im  Bilde  zuzuordnen,  also  auch  eine 
Gruppenfigur  der  Vorlage  in  auseinanderliegende  Einzelzeichen  aufzulösen.  Eine 
solche  Auflösung,  die  das  Bild  klärt,  bleibt  ebenso  notwendig  beibehalten,  wo  bei 
einer  Gleichschlägigkeit  der  dargestellten  Töne  sich  die  Figuren  räumlich  nähern: 
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die  genetische  Grundlage  der  essentiellen,  im  Melisma  angewandten  Einzelnote,  die 
hier  modale  Einzelnote  besonderer  Bedeutung  und  Verwendung  wird,  in  der  sie  der 
modalen  Ligatur  grundsätzlich  gegenüber  steht,  sie  im  Ausdruck  ergänzt  und  ihr 
im  Gruppensinn  parallel  geht.    Es  ist  die  Dauer  der  einschlägischen  Einzelnote 

(J.)  gleich  der  der  zweitönigen  Kettenligatur  [~p        und  es  ist  die  Dauer  der 

i     I  1  I 

zweischlägischen  Einzelnote  [a-         ihrer  sinngemäßen  Nebenform,  gleich  der  der 

dreitönigen  reinen  Kettenligatur  (  •  J  J.).  Eine  vertikale  Gruppen-Aquipollenz 
erscheint  dabei  in  der  Modalnotation  fallweise  verschoben,  da  die  Gruppenerfassung 
bei  einer  Mehrgliedrigkeit  sich  notwendig  nicht  so  sehr  auf  einen  Gesamtwert  und 
eine  Gruppen- Äquipollenz  überhaupt,  als  vielmehr  auf  die  innere  Anordnung  der 
Werte  zu  richten  hat;  dadurch  allein  kann  über  eine  prinzipiell  verschieden  deutende 

MM 

Teilung  des  Einheitswertes  in  i  s>  •    und  I  •  a>  '<  entschieden  sein. 

Der  Einheitswert  ist  Grenzwert  für  die  modale  Ligatur  wie  für  die  modale 
Einzelnote.  Er  ist  der  oberste  Grenzwert,  der  durch  eine  Ligatur  in  eine  Wert- 
gruppe gefaßt  werden  kann,  er  kann  grundlegend  hier  nur  der  letzte  sein  und  teilt 
den  Raum  der  Ligatur  mit  kleineren  Dauereinheiten,  die  stets  auf  sie  angewiesen 
sind;  er  ist  unterster  Grenzwert  für  die  modale  Einzelnote,  die  über  ihre  zwei- 
schlägige  Nebenform  hinaus  auch  in  sich  unmensural  lange  Töne  darstellen  kann. 

Er  ist  der  Wert  der  modalen  Einzelnote  in  engerem  Sinn.  Wie  dieser  eine 
auch  höherwertige  Einzelnote  allgemeiner  Art  in  einem  Sinne  gegenübersteht,  der 
die  Ligatur  vollkommen  ausschließt,  so  auch  der  modalen  Ligatur  engeren  Sinnes 
eine  Ligatur  allgemeiner  Art  in  einem  Sinn,  der  hier  nun  freilich  umgekehrt  die 
Einzelnote  vollkommen  ausschließt.  Diese  Ligatur  allgemeiner  Art  spiegelt  das 
Prinzip  modaler  Distinktion,  das  die  Gruppen  gemäß  einer  inneren  Wertordnung 
scheidet,  nur  teilweise,  nur  bedingt  oder  gar  nicht,  indem  sie  außerhalb  der  strengen 
Gruppe  liegende  Werte  einbegreift  oder  von  Pausen  umrahmt  ist  oder  schließlich 
bei  Gleichklängen  oder  wegen  einer  Silbenwertigkeit  (von  hier  aus  gesehen)  gar 
Randglieder  ideeller  Gruppen  bindet.  Wie  jene  allgemeinere  Einzelnote  durch  ihre 
Negation  der  Ligatur  „modal"  bleibt,  so  auch  diese  allgemeinere  Ligatur  durch  die 
Negation  der  Einzelnote,  die  mit  ihr  ausgesprochen  ist;  wie  eine  modale  Einzelnote 
strengen  Sinnes  in  der  Hauptsache  nur  die  Reihen-Einzelnote  ist,  so  eine  modale 
Ligatur  strengen  Sinnes  (unter  beiderseitiger  Beachtung  der  modalen  Distinktion) 
nur  die  Innen-Ligatur  der  Kette. 

Wenn  so  Ligatur  wie  Einzelnote  im  Melisma  gebraucht  werden,  erscheint  die 
Ligatur  bei  ihrer  Eigenschaft,  vor  allem  Teilwerte  des  Einheitswertes  zu  beinhalten, 
der  Einzelnote  gegenüber,  die  diesen  Einheitswert  selbst  darstellt,  gewissermaßen  in 
einem  zweifachen  Melismensinn  gefordert.  — 

Die  indirekt  bezüglichen  Ausführungen  der  frühen  Mensuralschriftsteller  lassen 
keinen  Zweifel  über  die  fundamentale  Bedeutung  der  Reihenordnung  der  Einzelnoten 
wie  der  Kettenordnung  des  Systemes  mehr-  oder  mindertöniger  Ligaturen  auch  in 
der  vormensuralen  Modalnotation ;  deren  Ordnungen  sind  ja  für  die  Frühentwicklung 
der  Mensuralnotation  durchaus  verbindlich. 

Eine  Reihe  gleicher,  kaudierter  Einzelnoten:  m    m    ^    ^    .  .. 

bedeutet  eine  Folge  gleicher  Einheitswerte  des  fünften  Modus:        f5'  ?'  f  f  .  ., 
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die,  soweit  überhaupt,  im  Melisma  erst  durch  den  mehrstimmigen  Zusammenhang 
rhythmisch-qualitativ  gedeutet  wird; 


eine  binariae-Kette,  von  einer  ternaria  eröffnet :    5  %        %  " 


symbolisiert  einen  ersten  rhythmischen  Modus:  f  *  [  j5*  \  '  f  f 
eine  binariae-Kette,  von  einer  ternaria  beschlossen :        Wm  H 


1  ^* 


einen  zweiten  rhythmischen  Modus:  •  •  ,       |  j    j      |    j    j  ;    j    ;  ( 

und  eine  ternariae-Kette,  von  einer  sim-  |  B 

plex  eröffnet:                    '      ■  *  ■  "■ 

die  mitunter  in  die  erste  Ligatur  ein-  -  r_  ■ 

bezogen  wird :                     am  "  " 

einen  dritten  rhythmischen  Modus :  * '  ' '  f '  j  *    *  f  \'\     \  \    \  '\      \  \  \ 

Die  Ligaturenketten  treten  aber  nicht  immer  in  so  ungetrübter  Form  in  Er- 
scheinung. Zusammenziehungen  oder  Dehnungen  im  Rhythmus  können  sie  sinn- 
gemäß bis  zu  einem  Auftreten  von  Einzelnoten  beeinträchtigen.  Umgekehrt  erfordert 
eine  rhythmische  Unterteilung  oder  Brechung  einer  oder  mehrerer  Dauereinheiten 
die  Bindung  von  mehr  Noten  in  der  Gruppenfigur  als  eine  Ligatur  enthält,  deren 
Glieder  ungebrochene  Dauereinheiten  verkörpern.  Es  werden  so  übertönige  reelle 
Ligaturen  notwendig,  die  bei  der  Lesung  auf  gewissermaßen  in  ihnen  verborgene 
ideelle  Ligaturen  zu  reduzieren  sind,  da  sie  vor  allem  kraft  dieser  verschleierten 
Wesenheit  an  der  Darstellung  des  Rhythmus  teilhaben.  Denn  die  Gliederung  des 
Melismas,  die  modale  Distinktion  von  Wertgruppen,  kann  nicht  nach  Zahl  und  An- 
ordnung von  Tönen  erfolgen,  sie  muß  vielmehr  nach  Zahl  und  Anordnung  von 
Dauereinheiten  statthaben,  in  deren  Bindung  das  Wesen  der  modalen  Gruppen- 
figur  liegt. 

Umfaßt  im  Innenverlauf  der  Kette  eine  Ligatur  als  Gruppenfigur  die  einmalige 
Folge  der  Dauereinheiten  eines  Modus,  so  ist  sie  in  dieser  Eigenschaft  eine  modale 
Ligatur  in  einem  engeren  Sinn  und  ist  als  Kettenligatur,  die  in  ihr  begriffene 
Wertgruppe  aber  als  modale  Kettengruppe  zu  bezeichnen.  Bindet  eine  solche 
modale  Ligatur  nicht  mehr  Töne  als  Dauereinheiten,  so  ist  sie  normale,  ist  sie  reine 
und  nur  so  auch  charakteristische  Kettenligatur,  Das  ist  im  ersten  und  im 
zweiten  Modus  die  binaria,  im '  dritten  Modus  die  ternaria,  so  daß  zwischen  einer 
Ketten-binaria  und  einer  Ketten-ternaria  zu  unterscheiden  bleibt.  Enthalten  Ketten- 
ligaturen allgemeiner  Art  jedoch  mehr  Töne  als  Dauereinheiten,  so  sind  sie  nicht 
reine,  daher  naturgemäß  auch  nicht  charakteristische,  sondern  übertönige  Ketten- 
ligaturen. Wenn  dagegen  Ligaturen  in  Eröffnung  oder  Beschließung  von  Ketten 
mehr  Töne  als  die  reinen  Kettenligaturen  beinhalten,  so  beinhalten  sie  doch  nicht 
notwendig  mehr  Töne  als  Dauereinheiten;  sie  sind,  ist  dies  nicht  der  Fall,  daher 
doch  reine  modale  Ligaturen,  wenn  auch  —  in  Rücksicht  auf  die  einerseitige  Ver- 
wischung der  modalen  Distinktion  —  keineswegs  strenge  modale  Ligaturen.  Auch 
sie  stehen  im  Vordergründe  der  Erscheinungen,  sind  also  besonders  herauszugreifen. 
Ich  bezeichne  sie,  da  sie  auch  in  Ausdruck  kürzester,  in  Pausen  auslaufender  Tenor- 
phrasen eine  bedeutungsvolle  Rolle  spielen,  kurz  als  Phrasenligaturen,  die  je 
nachdem  ebenfalls  rein  oder  übertönig  sein  können. 
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Diese  Terminologie  reicht  für  alles  Wesentliche  aus.  Einfallende  Silbengrenzen, 
die  den  rhythmischen  Fluß  nicht  unterbrechen  und  so  oft  Wertgruppen,  die  eigent- 
lich zu  ligieren  wären,  nicht  ligieren  lassen,  rufen  bei  fallweiser  Einbeziehung  von 
Randgliedern  solcher  Gruppen  in  benachbarte  Gruppen  Erscheinungen  hervor,  die 
sich  in  entsprechender  Analogie  zu  Phrasenligaturen  erklären  und  so  zu  betrachten 
bleiben. 

Es  ist  nun  zu  erwägen,  in  welcher  Art  die  Ketten-  und  Phrasenligaturen  jenes 
Systems  die  einleitend  festgestellten  Grundsätze  spiegeln,  die  durch  Umdeutung  der 
Tradition,  wie  es  diese  besonders  geartete  Rhythmik  verlangt  und  gestattet,  und 
durch  Auswertung  der  Tradition,  wie  es  natürliche  Bedingnisse  der  Darstellung  einer 
Mehrstimmigkeit  nahe  legen,  zu  gewinnen  waren. 

Es  fällt  zunächst  ins  Auge,  daß  einer  strengen,  also  beiderseitigen  modalen 
Distinktion,  durch  die  Gruppen  so  erfaßt  und  voneinander  geschieden  werden,  daß 
ihre  innere  Anordnung  im  Sinne  wachsender  Werte  erfolgt,  nur  die  reinen  Ketten- 
ligaturen entsprechen : 

i    i     und  r    [  , 


Die  Idee  dieser  Kettenligaturen  wird  also  einer  Höherführung  der  Notation  zugrunde 
liegen  müssen.  Dagegen  erweisen  sich  die  Phrasenligaturen,  soweit  sie  dort  an- 
geführt sind,  zwar  als  modale  Ligaturen,  insofern  sie  auch  Werte  binden,  die  kleiner 
sind  als  der  Einheitswert,  —  die  Distinktion  ihrer  Gruppen  verrät  jedoch  nur  auf 
einer  Seite  das  strenge  modale  Prinzip:  der  Anordnung  der  Werte  innerhalb  der 
Gruppen,  heißt  das,  fehlt  der  zwingende  Sinn.  In  der  dreitönigen  Gruppe  des  ersten 
Modus,  sowie  in  einer  allfälligen  viertönigen  Gruppe  des  dritten  Modus  ist  ein 
größerer  vorangehender  Wert  einbezogen,  der  die  Gruppe  so  eröffnet,  gegen  den 
aber  der  nächste,  eigentlich  beginnende  Wert  abfällt;  ebenso  ist  in  der  dreitönigen 
Gruppe  des  zweiten  Modus  ein  nachfolgender  kürzerer  Wert  einbezogen,  der  so  diese 
Gruppe  beschließt,  selbst  aber  gegen  den  vorangehenden  abfällt: 


p     O  '  •  p     O  ■  U  P     &  O' 

I    !  II.'  ■ 
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Abgesehen  davon,  daß  es  sich  um  die  Darstellung  von  Melismen  handelt,  für 
die  von  vornherein  die  Ligatur  das  gegebene  Material  ist,  bei  der  also  wohl  unter 
irgendeinem  Prinzip  erfaßte  Gruppen  vernünftigerweise  zu  distinguieren  sind,  bei  der 
die  Verwendung  einer  Einzelnote  jedoch  einem  besonderen  Gesichtspunkt  entspringen 
müßte,  —  bleibt  hier  in  jedem  einzelnen  Falle  noch  sehr  Wesentliches  zu  sagen. 

Was  zunächst  die  ternaria  des  ersten  Modus  anlangt,  ist  eine  Einligierung  des 
beginnenden,  bei  strenger  Distinktion  isolierten  Wertes  durchaus  konsequent  und 
daher  auch  unbedingt  obligat  für  die  Praxis.  Denn  dieser  Wert  ist  kleiner  als  der 
Einheitswert,  ist  ein  Teilwert,  der  somit  im  Sinne  grundlegender  Gegensätzlichkeit 
zwischen  modaler  Ligatur  und  modaler  Einzelnote  eine  Ligierung  verlangt  und  durch 
eine  Einzelnote  nicht  darstellbar  ist.  Es  darf  außerhalb  einer  Ligatur  nicht  ein 
Wert  erübrigen,  der  in  eine  Ligatur  gehört.  Dies  bleibt  der  Natur  der  Rhythmik 
gemäß  auch  bei  „störenden"  Silbengrenzen  zu  beachten.  Denn  jene  Gegensätzlich- 
keit zwischen  modaler  Ligatur  und  modaler  Einzelnote  wiegt  schwerer  als  jene  leichte 
und  erkennbare  Trübung  der  inneren  Anordnung  und  muß  schwerer  wiegen,  soll 
die  Notation  bestehen  können.   Jene  Gegensätzlichkeit  ist  primäre  Grundtatsache. 
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Daß  dieser  Umstand  für  die  Bedingungslosigkeit  der  Phrasenligatur  des  ersten 
Modus  eine  entscheidende  Rolle  spielt,  wird  gerade  durch  das  Freistehen  einer  Ein- 
liarierunar  auch  im  dritten  Modus  beleuchtet.  Denn  hier  handelt  es  sich  um  einen 
Wert,  der  dem  Einheitswert  gleich  ist,  der  also  isoliert  bestehen  kann  und  durch 
eine  modale  Einzelnote  darstellbar  ist,  ja  eine  solche  Darstellung  von  vornherein 
verlangt,  da  er  sich  einer  Ligatur  im  Sinne  ihrer  inneren  Wertordnung  nur  in  Be- 
schließung  einfügt.  Daß  seine  Einbeziehung  dennoch  vorkommt,  liegt  wiederum 
nicht  nur  daran,  daß  für  einen  Wechsel  von  Werten,  für  einen  in  engerem  Sinne 
modalen  Rhythmus  die  Ligatur  im  Vordergrund  steht,  während  die  Einzelnote  in 
ihrer  Beziehung  zum  Einheitswert  zunächst  Reihen-Einzelnote  ist ;  es  liegt  auch  nicht 
so  sehr  an  der  leichten  Erkennbarkeit,  bei  der  die  Ligatur  im  Melisma  immer  vor- 
zuziehen ist;  —  es  liegt  vor  allem  an  einem  Umstand,  auf  den  ein  späteres  Häufiger- 
werden 1  dieser  Einbeziehung  lenkt,  wie  er  selbst  dieses  Häufigerwerden  erklärt.  Es 
hängt  die  wachsende  Neigung,  hier  eine  viergliedrige  Wertgruppe  wahrzunehmen, 
meine  ich,  mit  der  Kristallisierung  gewisser  Tenor-Modi  im  discantus  zusammen. 
Die  Rhythmisierung  des  Tenors  kann  da  in  der  Art  erfolgen,  daß  eine  streng  regel- 
mäßige Gliederung  durch  Pausen  nur  kürzeste  modale  Phrasen  —  primi  ordines  — 
aufkommen  läßt.  Im  ersten  und  zweiten  Modus  sind  hier  dann  wiederkehrende  drei- 
tönige  Phrasenligaturen  mit  Pausen  zu  schreiben,  die  sich  in  den  beiden  Modi  von- 
einander natürlich  nicht  unterscheiden,  so  daß  sich  die  Bedeutung  nur  aus  dem 
mehrstimmigen  Zusammenhang  ergeben  kann.  Man  stößt  hier  also  auf  eine  herab- 
gedrückte Ausdruckskraft  der  Notation,  die  im  Zusammenhang  des  Gesamtbildes 
jedoch  gegenstandslos  ist,  die  man  daher  hinnehmen  und  an  die  man  sich  daher 
gewöhnen  kann.  So  darf  man  dem  Melismensinne  folgen  und  auch  bei  einem  primus 
ordo  des  dritten  Modus  ohne  Bedenken  die  viertönige  Gruppe  bequemer  in  ge- 
schlossener Figur  schreiben,  die  da  immer  noch  eine  modale  Ligatur  allgemeiner 
Art  bleibt;  man  darf  dies  umso  mehr,  als  die  Bedeutung  einer  viertönigen  Ligatur 
hier  ganz  außer  Zweifel  steht.  Im  duplum  aber,  das  nie  regelmäßige  Pausen  kennt, 
bedeutet  diese  quaternaria  im  Kettenzusammenhang  zudem  eine  analoge  Modifikation 
der  Eröffnung,  wie  eine  ternaria  beim  ersten  Modus. 

Wie  bedeutungslos  im  Grunde  eine  Verminderung  der  Ausdruckskraft  bei  der 
Darstellung  jener  Tenor-Modi  dadurch,  daß  die  Pausen  keine  Ketten  aufkommen 
lassen,  erachtet  wird  und  wie  bedeutungslos  sie  im  Grunde  zunächst  auch  ist,  er- 
weist sich  entscheidend  in  einer  weiteren  Analogiebildung,  die  so  durchaus  zu  ver- 
stehen ist,  aber  auch  so  verstanden  werden  muß,  da  sie  im  Widerspruch  zu  den 
ersten  Grundsätzen  modaler  Notation  überhaupt  steht.  Sie  muß  natürlich  dort,  wo 
sie  gehandhabt  wird,  auch  einer  quaternaria  des  dritten  Modus  besonderen  Vorschub 
leisten.  Denn  während  diese  immer  noch  eine  modale  Ligatur  allgemeiner  Art  ist, 
kann  in  einer  ternaria  des  fünften  Modus  mit  Pausenstrich  *©•  —  ■  überhaupt 

keine  „modale"  Ligatur  gesehen  werden.  Sie  erscheint  in  Analogie  zu  den  beiden 
anderen  dreitönigen  Phrasenligaturen  der  Tenor-Modi  und  ist  wie  diese  allein  durch 
den  mehrstimmigen  Zusammenhang  gedeutet.  In  der  Bindung  gleicher  Einheits- 
werte vermag  sie  weder  das  Prinzip  einer  inneren  Verschiedenwertigkeit,  noch  durch 
eine  innere  Anordnung  das  Prinzip  einer  modalen  Distinktion,  noch  eine  Beinhaltung 


1  Vgl.  Friedrich  Ludwig,  Repertorium  organorum  recentioris  et  motetorum  vetustis- 
simi  stili,  I,  1.  S.  45. 
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zumindest  auch  kleinerer  Werte  zu  erweisen.  Sie  widerspricht  dem  tiefsten  Wesen 
modaler  Notation  und  bindet  eine  Folge  von  Werten,  die  —  ein  nicht  in  engerem 
Sinne  modaler  Rhythmus  ■ —  der  Reihen-Einzelnote  vorbehalten,  ja  ihr  eigentliches 
Feld  ist.  Man  ist  sich  bei  ihr  der  Tatsache  einer  übergreifenden  Analogiebildung 
jedoch  bewußt  und  es  werden  so  auch  die  frühen  Mensuralschriftsteller  bis  über 
Franco  hinaus  nicht  müde,  ihren  unmodalen  Charakter  zu  betonen  und  abzulehnen, 
der  den  modalen  Grundsätzen,  die  im  mensuralen  Stadium  der  Notation  noch  ge- 
schärft sind,  zuwiderläuft. 

Um  ihrer  inneren  Gleichwertigkeit  willen  kann  man  diese  ternaria  des  fünften 
Modus  in  einer  gewissen  Beziehung  zu  einer  ebenfalls  dreitönigen  Ligatur  sehen, 
die  im  Sinne  eines  eigentlich  erst  bei  syllabischer  Textierung  essentiellen  sechsten 
Modus  die  Wertfolge  '  p  p   p  '  bedeutet.   Eine  solche  Ligatur  ist  aber  unter  dem 

Gesichtspunkt  einer  Modifikation  in  einem  ersten  oder  zweiten  Modus  als  eine  über- 
tönige Ligatur  anzusehen,  in  der  eine  ideelle  reine  zweiteilige  Kettenligatur  ver- 
schleiert ist;  sie  ist  vor  allem  auch  darin  im  Gegensatz  zu  jener  durchaus  „modal", 
daß  sie  kleinere  Werte  bindet.   Daß  die  Gruppenerfassung  selbst  dabei  nicht  immer 

1    1  i  i 

die  Gruppe  eines  ersten  Modus    •  1  »   p     oder  die  eines  zweiten  Modus  1  p  P  »  , 

I.  I  I    I   I  Iii 

im  Auge  hat,  sondern  mitunter  auch  so   1  •   p  j  p  1  erfolgt,  ist  eine  Tatsache,  auf 

die  zunächst  gewisse  Schwierigkeiten  in  der  Darstellung  von  Gleichklängen  führen 
mögen.  Der  Modus  erscheint  so  gelegentlich  selbständiger  behandelt  und  es  ist 
dabei,  unter  Voraussetzung  also  einer  inneren  Gleichwertigkeit,  immerhin  ein  gewisser 
qualitativer  Schwerpunkt  an  die  Stelle  eines  ermangelnden  quantitativen  Schwer- 
punktes gerückt. 

Umgekehrt  wäre  eine  ligatura  binaria,  die,  wenn  nicht  doch  und  besser  Einzel- 
noten geschrieben  werden,  in  besonderen  Fällen  rhythmischer  Modifikation  im  Sinne 

von  J.  ei.  etwa  auftritt,  als  eine  mindertönige  Erscheinungsform  einer  reinen 
dreitönigen  Ligatur  zu  begreifen,  deren  beide  ersten  Dauertinheiten  kontrahiert  sind. 

Andere  Umstände  noch  als  bei  den  Ketten-eröffnenden  Phrasenligaturen  treten 
mit  der  Ketten-beschließenden  ternaria  des  zweiten  Modus  in  den  Kreis  der  Be- 
trachtung. An  sich  gilt  von  einer  Einbeziehung  des  Wertes,  der  bei  strenger  Durch- 
führung der  modalen  Distinktion  isoliert  würde,  jedoch  kleiner  ist  als  der  Einheits- 
wert, dasselbe  wie  im  analogen  Fall  beim  ersten  Modus.  Es  ist  aber  dieser  Wert 
hier  beim  zweiten  Modus  der  Wert  des  letzten  Tones  in  der  Phrase;  es  folgt  ihm, 
wenn  nicht  überhaupt  ein  finis  punctorum  mit  ihm  erreicht  ist,  zumindest  eine  reelle 
Pause.  Es  wird  aus  der  Bedeutung  der  reinen  dreitönigen  Ligatur,  die  einer  strengen 
modalen  Distinktion  gemäß  wäre  und  die  sie  als  Schlußligatur  auch  hier  zunächst 
zweifellos  hat,  eine  Bedeutung,  bei  der  der  letzte  Wert  durch  eine  Pause  immer 
mehr  eingeengt  ist.  Es  geschieht  dies  auf  dem  Wege  über  eine  bloße  Atempause, 
die  ihn  nur  mehr  oder  weniger  angreift,  schließlich  auch  durch  eine  größere  Pause, 
die  streng  der  modalen  Ordnung  entspricht;  der  Notenwert  aber  ergänzt  sich  in  ihr 
auf  den  ursprünglich  bedungenen,  der  größer  ist  als  der  vorangehende. 
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Es  ist  dieses  Werden  der  Bedeutung  durchaus  nicht  in  einem  bloßen  Sinne 
theoretischer  Betrachtung  aufzufassen;  es  ist  damit  ein  stilhistorischer  Vorgang  ge- 
kennzeichnet. Denn  während  die  Pausen  im  älteren  organalen  Stil  meist  im  Grunde 
Atempausen  sind,  müssen  sie  sich  im  discantus,  in  dem  Oberstimme  und  Tenor  streng 
rhythmisiert,  jedoch  verschiedenartig  durch  Pausen  gegliedert  sind,  ebenfalls  streng 
dem  modalen  Flusse  einordnen;  sie  sind  voce  omissa  hier  ebenso  als  Dauereinheiten 
zu  werten,  wie  die  Töne  voce  recta  Dauereinheiten  erfüllen. 

Dies  leitet  zu  einer  ergänzenden  Betrachtung  der  modalen  Einzelnote  über. 

Denn  auch  bei  der  Einzelnote  kann  die  Dauer,  die  dem  dargestellten  Tone 
voce  recta  zusteht,  durch  eine  Pause  vom  Einheitswert  auf  den  Wert  einer  kleineren 
Dauereinheit  eingeengt  werden,  so  daß  sie  sich  mit  dieser  Pause  in  den  beanspruchten 
Einheitswert  teilt: 

_  :  .    f>''   &   i    P  ~ 

■!•!_    li,    ,1  , 

Das  gilt  nicht  nur  beispielsweise  von  einem  Ausdruck  gewisser  Tenor-Modi,  wo 


>S  I      i  :  1  !  1  *  1  i   ,1  »M  oder  i  i  1  '  Ii  ,j 


zu  lesen  ist,  übrigens  auch       ' ; 1     I  \'       I  [      \'  j  j         j  gelesen  werden  kann, 

so  daß  hier  in  Rücksicht  auf  die  zweischlägige  Nebenbedeutung  der  Einzelnote  die 
Analogie-ternaria  sogar  einen  leichten  Anschein  des  „Modalen''  dadurch  erhält,  daß 
sie  Teilwerte  des  Doppel-Einheitswertes  bindet;  es  gilt  wie  anderwärts  auch  in  einem 
Beispiel  wie  diesem: 


In  allen  Fällen,  in  denen  die  modale  Einzelnote  nicht  der  Kettenligatur  analoge 
Reihen-Einzelnote  ist,  bleibt  ihre  Beziehung  zum  Einheitswert  zumindest  in  der 
negativen  Tatsache  durchaus  gewahrt,  daß  sie  den  beanspruchten  und  ihr  zukommen- 
den Wert  mit  keiner  anderen  Note  teilt.  Sie  wird,  wenn  sie  den  Wert  nicht 
selbst  erfüllt ,  durch  eine  Pause  auf  ihn  vervollständigt  :  es  ist  ein  kleiner  Wert, 
heißt  das,  nur  dann  in  einer  Einzelnote  darstellbar,  wenn  ihm  eine  Pause  folgt.  In 
diesem  Fall  ist  ihr  Normalwert  beim  Vortrag  nicht  zur  Gänze  in  der  vox  recta  ent- 
halten ;  die  konkrete  Tondauer,  durch  eine  auch  das  graphische  Bild  charakterisierende 
Pause  eingeengt,  wird  voce  omissa  auf  die  bedungene  Dauer  —  als  Gesamtdauer 
der  eingliedrigen  Gruppe  der  Einzelnote  —  ergänzt.  Die  Dauer  der  Pause  selbst 
muß  sich  so  dem  modalen  Grundcharakter  anpassen,  sie  fügt  sich,  tatsächlich  vox 
omissa,  dem  rhythmischen  Flusse  vielmehr  ein,  als  daß  sie  Einschnitte  hervorriefe. 

Der  konkrete  Wert  der  modalen  Einzelnote  ist  so  durch  eine  zugehörige  Pause 
zwar  determinierbar,  es  kann  dies  jedoch  ihre  Idee  als  eine  vorzugsweise  den  Ein- 
heitswert repräsentierende  Note,  die  gewissermaßen  eine  eingliedrige  Gruppenfigur 
ist,  nicht  im  mindesten  berühren.  Ebensowenig  kann  natürlich  eine  im  corpus  ver- 
breiterte kaudierte  Note,  wenn  sie  mitunter  bei  Zusammenziehungen,  die  über  den 
Einheitswert  nicht  hinausgehen,  erscheint,  in  diesem  verdeutlichenden  Pleonasmus 
nur  das  Geringste  gegen  die  Wesenheit  jener  modalen  Einzelnote  in  ihrer  Gegen- 
sätzlichkeit zur  modalen  Ligatur  besagen.    Die  Verbreiterung  erfolgt  in  Analogie 
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zur  Charakterisierung  besonders  lang  zu  haltender  Töne;  sie  kann  daher  singemäß 
auch  an  einem  Teil-corpus  einer  Ligatur  vorgenommen  werden.  — 

Die  Modalnotation  charakterisiert  sich  so  in  einer  Synthese  zweier  ihr  wesent- 
lichen Elemente,  die  —  parallel  und  konträr  —  einander  ergänzen,  in  Grenzfällen 
durchsetzen  und  schon  dadurch  einander  anregen:  die  modale  Einzelnote  und  die 
modale  Ligatur,  beide  in  Rücksicht  auf  eine  Gruppen-Äquipollenz  in  der  Tradition 
schon  vormodal  nahe  gelegt,  in  formbestimmender  Anwendung  der  Modalnotation 
jedoch  ausschließlich  eigentümlich  und  in  diesem  Sinne  für  sie  charakteristisch.  Sie 
ergänzen  einander,  indem  jene  in  der  Hauptsache  für  eine  Folge  gleicher  Werte 
(einer  nicht  in  engerem  Sinne  modalen  Gestaltung),  diese  jedoch  für  eine  Gruppen- 
erfassung in  einer  Abfolge  verschiedener  Werte  (einer  so  in  engerem  Sinne  modalen 
Gestaltung)  in  Betracht  kommt;  sie  durchsetzen  einander  in  Grenzfällen,  indem  der 
Einheitswert  auch  in  der  Ligatur  erscheint,  jedoch  grundlegend  nur  als  Endwert  in 
Nachfolge  kleinerer  Werte,  indem  umgekehrt  die  Einzelnote  aber  auch  im  Sinne 
kleinerer  modaler  Dauereinheiten  erscheint,  jedoch  nur,  insofern  eine  Pause  eine 
Bindung  ausschließt  und  sie  auf  den  beanspruchten  Einheitswert  ergänzt;  endlich 
regen  die  beiden  Notationselemente  einander  an,  indem  die  modale  Ligatur  in  ihrem 
Gruppensinn  in  innerlich  starker  Beziehung  zur  vorbildlichen  und  —  gegensätzlichen 
modalen  Einzelnote  die  durch  formale  Differenzierung  gruppierende  Einzelnote  hervor- 
bringt, die,  syllabisch  aufgefaßt  und  mensural  gedeutet,  die  weitere  Entwickluug  der 
melismatischen  Ligaturenschrift  graphisch  anregt,  die  selbst  wieder  auf  die  Behand- 
lung von  Spaltwert-Ligaturen  modal-syllabischer  Notierung  zurückstrahlt,  • —  bis 
Einzelnote  und  Ligatur  in  der  frankonischen  Notation  eine  vollauf  genügende  Formal- 
differenzierung erreichen. 

Einem  Blick,  der  die  Synthese  im  Komplex  der  Erscheinungen  in  der  Modal- 
notation in  jene  beiden  Elemente,  die  modale  Ligatur  und  die  modale  Einzelnote, 
analysiert,  der  den  inneren  Aufbau,  den  Mechanismus  dieser  Notation,  aus  ihrem  Zu- 
sammenwirken erfaßt,  dem  entschleiert  sich  auch  der  historisch-genetische  Aufbau, 
der  Organismus  dieser  Notation,  der  sich  im  jeweiligen  Mechanismus  äußert  und 
der  unter  den  besonderen  Bedingungen  einer  Mehrstimmigkeit  und  unter  den  be- 
sonderen Bedingungen  der  Entwicklung  ihrer  Rhythmik  aus  der  Umdeutung  einer 
in  zähester  Konsequenz  ausgewerteten  Tradition  aufblüht,  die  kaum  mehr  als  ein 
graphisches  Rohmaterial  bietet.  Es  blieb  da  eigentlich  nur  die  bloße  letzte  Tat- 
sache der  Existenz  einer  Gruppenfigur  und  die  hier  schon  historische  Tatsache,  daß 
gerade  der  Gruppenfigur  eine  rhythmische  Ausdruckskraft  innewohnte,  die  sie  jedoch 
eiubüßte,  die  aber  auch  für  eine  vormodale  Mehrstimmigkeit  gegenstandslos  war. 
Die  Funktion  einstiger  Formaldifferenzierung  liegt  nun  allein  in  einer  Gruppen- 
differenzierung, die  hier  sinngemäß  auch  eingliedrige  Gruppenfiguren,  also  Einzel- 
figuren, im  Melisma  heranzieht.  Die  Notation  verfügt  hier  wie  dort  nur  im  Melisma 
über  eine  rhythmische  Symbolik,  jedoch  in  der  Art,  daß  sie  dort  nur  im  Melisma 
gesehen  werden  wollte,  hier  dagegen  gemäß  der  Natur  einer  Gruppendifferenzierung 
überhaupt  nur  im  breiteren  Melisma  gesehen  werden  konnte,  wie  das  der  rhythmische 
Stil  der  dargestellten  Kompositionsformen  aber  auch  nur  verlangt  und  damit  die 
Gruppendifferenzierung  ermöglicht.  Wie  ungemein  zähe  —  und  wie  folgenschwer 
—  die  Konsequenz  in  der  Auswertung  der  Tradition  und  die  Anlehnung  an  diese 
Tradition  war,  drückt  sich  hierin  schon  aus;  es  zeigt  sich  deutlich  dort,  wo  einer 
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einmal  doch  erforderlichen  rhythmischen  Symbolik  auch  im  wesentlichen  sylla- 
bischer  Notation  das  Gruppen-differenzierende  Prinzip  melismatischer  Notation  zu- 
grunde gelegt  wird. 

2. 

Für  die  Betrachtung  einer  im  Melisma  figurierenden  Einzelnote  als  Requisit 
einer  rhythmisch  ausdruckskräftigen  melismatischen  Notation  scheidet  die  syllabische 
Einzelnote  einer  graphisch  naturgemäß  gleichen  Erscheinung  als  Requisit  einer 
rhythmisch  indifferenten  syllabischen  Notierungsweise,  in  der  sie  sich  durch  eine 
Silbenwertigkeit  sinnfällig  charakterisiert,  von  vornherein  aus.  Mögen  die  beiden 
in  Grenzfällen  der  Wertigkeit  sich  auch  decken,  ihr  Charakter  scheidet  sie. 

Es  kann  nun  freilich  eine  kaudierte  Quadratnote  auch  Teilfigur  einer  Gruppen- 
figur sein,  deren  Glieder  im  äußeren  graphischen  Bilde  nicht  in  strengem  Sinne  ligiert, 
nicht  materiell  gebunden  sein|können,  sondern  durch  distinguierende  Absetzung  des 
Schreibutensils  isoliert  erscheinen.  Es  kann  dies  jedoch  ihre  genetisch  fundierte 
Charaktereigenschaft  als  Teilfigur  nicht  im  geringsten  berühren  und  sie  kann  so  auch 
hier  den  Charakter  einer  essentiellen  modalen  Einzelnote  durchaus  nicht  vortäuschen. 
Sie  ist  als  Gruppenteilfigur  im  Duktus  der  Konjunktur  —  sinnfällig  charakterisiert 
durch  die  differenzierte  Form  der  nachfolgenden  currentes  —  ohne  weiteres  zu  be- 
greifen; sie  ist  als  Gruppenteilfigur  aber  ebenso  in  jener  dritten  Art  von  Gruppen- 
figuren zu  begreifen,  die  einer  gruppierenden  Darstellung  bei  Gleichklangs- 
folgen dienen,  von  der  sowohl  eine  Ligatur  als  auch  eine  Konjunktur  um  ihrer 
graphischen  Natur  willen  ausgeschlossen  ist:  sie  bleibt  auch  hier  entweder  durch 
die  differenzierte  Form  anderer  Gruppenteilglieder  durchaus  sinnfällig  charakterisiert, 
oder,  wo  übrige  Teilglieder  —  vom  Standpunkt  der  Ligatur  —  eine  Restligatur 
bilden,  zumindest  in  der  Tatsache  des  Gleichklanges,  die  sich  im  graphischen  Bilde 
auswirkt,  mehr  oder  weniger  sinnfällig.  Ist  aber  die  Kaudierung  einer  äußerlich 
isolierten  Teilfigur  einer  solchen  Gleichklangs-Gruppenfigur  weiterhin  nicht  besonders 
motiviert,  stehen  also  etwa  zwei  kaudierte  Quadratnoten  an  einem  Orte  neben- 
einander, an  dem  der  Rhythmus  eine  Darstellung  durch  so  vorgetäuschte  modale 
Einzelnoten  ausschließt,  so  ist  dies  ein  modal-orthographischer  Fehler  und  durchaus 
Sache  der  Unvollkommenheit  oder  auch  Unbekümmertheit  des  Schreibers;  denn 
das  hier  vollkommen  sinngemäße  Darstellungsmittel,  die  Gruppenfigur,  die  Gleich- 
klänge  birgt,  steht  der  Modalnotation  im  graphischen  Rohmaterial  von 
vornherein  zur  Verfügung. 

Wie  verfährt  nun  die  Modalnotation  bei  Gleichklangsfolgen  im  Melisma  dort, 
wo  aus  Gründen  der  Symbolisierung  des  Rhythmus  nicht  modale  Einzelnoten,  sondern 
modale  Gruppenfiguren  verlangt  werden,  von  denen  jedoch  Ligatur  und  Konjunktur, 
da  sie  keinen  Gleichklang  bergen,  ausscheiden? 

Die  offensichtlich  schon  höher  geführte  und  daher  ihre  genetische  Grundlage 
einigermaßen  verschleiernde  Behandlungsweise  ist  diejenige,  die  Friedrich  Ludwig1 
ausdrücklich  festgestellt  hat. 

Anstelle  einer  anderenfalls  erscheinenden  zweitönigen  Ligatur  treten  bei  Gleich- 
klang zwei  durch  Absetzung  von  einander  isolierte  Noten  auf;  anstelle  einer  anderen- 
falls erscheinenden  dreitönigen  Ligatur  oder  Konjunktur  jedoch  je  nach  der  Lage 


1  A.  a.  O.  S.  46  ff. 
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des  Gleichklanges  entweder  eine  isolierte  Note,  der  eine  erübrigende  zweitönige 
Ligatur  folgt,  oder  umgekehrt  eine  zweitönige  Ligatur,  der  eine  isolierte  Note  folgt, 
oder  schließlich  drei  durch  Absetzung  isolierte  gleich  hohe  Noten,  deren  Duktus 
die  Form  der  Konjunktur  ausschließt.  Eine  engere  Gruppenzusammengehörigkeit 
dieser  äußerlich  isolierten  Glieder  einer  materiell  nicht  oder  nicht  vollständig  zu 
ligierenden  Gruppe,  wird  dann  vielfach  dadurch  sinnfällig,  daß  diejenigen  isolierten 
Einzelglieder,  in  denen  die  gedachte  Gruppenfigur  nicht  vollständig  ist,  bei  denen 
also  gewissermaßen  weiterzulesen  bleibt,  als  notae  quadratae  ohne  cauda  (■)  ge- 
schrieben werden,  während  eine  Kaudierung  an  einem  Einzelglied  einer  solchen 
Gruppenfigur  nur  dort  vorgenommen  wird,  wo  dieses  Einzelglied  den  Komplex  be- 
schließt, wo  also  die  Gruppe  zwar  in  ihm  allein  nicht  vollständig  ist,  aber  im  Ver- 
folg der  Lesung  mit  ihm  vollständig  wird.  Wo  also  aus  dem  außerrhythmischen 
Grunde  von  Gleichklängen  Ligaturen  (oder  Konjunkturen)  nicht  durchführbar  sind, 
findet  man  dann  in  solcher  Symbolisierung  des  Symbols1 
an  Stelle  einer  binaria  die  Gruppe:    ■  ■, 

an  Stelle  einer  ternaria  die  Gruppen:     ■    ■  ■_  oder  ^  ■  ■_  _2  oder  _  _  _. 

Die  nicht  kaudierten  Einzelglieder  dieser  Gruppen  erwecken  schon  in  ihrer 
graphischen  Erscheinung,  den  Sinn  ihrer  Unselbständigkeit  und  Bezogenheit  be- 
tonend, durchaus  den  Eindruck  quadratischer  Teilglieder,  die  aus  einer  breiteren 
Figur  herausgelöst  sind;  die  längere  Dauer  dieser  Figur  ist,  wie  es  ein  Gleichklang 
im  Melisma  vorsieht,  mehr  oder  weniger  staccato-artig  in  kleinere  Werte  distinguiert 
und  dem  entspricht  die  graphische  Isolierung,  die  allein  hier  trennen  kann  —  :  ■  ■ . 
Es  charakterisiert  sich  ein  solches  Einzelglied  bei  unterbliebener  Kaudierung  aber 
ebenso  als  ein  freies  quadratisches  corpus  in  formaler  Identität  mit  einem  Teil-corpus 
einer  Ligatur.  Beide  Beziehungen  lassen  sich  sinngemäß  erachten,  sie  bieten  sich 
einer  Auswertung  durch  die  Interpretation  einmal  gegebener  Erscheinungen  zwang- 
los und  leicht  dar,  und  es  spielt  besonders  die  formale  Verwandtschaft  quadratischer 
Einzelzeichen  mit  den  Teilgliedern  der  quadratischen  Ligatur  in  der  frühen  Mensural- 
notation bei  der  Einengung  des  Verwendungsbereiches  der  Konjunktur  (als  gewisser- 
maßen nicht  quadratischer  Ligatur)  und  damit  bei  der  Genesis  der  Semibrevis  zweifel- 
los eine  ideelle  Rolle;  eine  ursprüngliche  graphische  Anregung  für  hier  aber  liegt 
in  jenen  Beziehungen  kaum  beschlossen.    Dies  sei  vorläufig  bemerkt. 

Die  Modalnotation  differenziert  ihre  Gruppen,  wie  oben  ausgeführt  wurde,  grund- 
legend in  der  Art,  daß  sich  die  gebundenen  Dauereinheiten  im  Sinne  wachsender 
Werte  angeordnet  finden.  Die  charakteristische  Ketten-binaria  bindet  vom  kleineren 
zum  größeren  Teilwert  des  Einheitswertes,  beinhaltet  also  im  Sinne  der  Terminologie 
der  Mensuralschrift,  die  letzten  Endes  an  schon  hier  auftretende  Erscheinungen  an- 
knüpft, die  Werte  „kurz"  —  „lang"  (  :  •       )■  die  charakteristische  Ketten-ternaria 

i  I 

1  Vgl.  a.  Anomymus  IV:  .  .  .  si  fuerint  in  eodem  sono.  non  conjunguntur  actuali  con- 
junctione  penes  materialem,  sed  subintelliguntur  conjungi.  (Coussemaker,  Scriptores  ...  I,  330.) 

2  In  diesem  Falle  also  ohne  eine  über  die  Tatsache  des  Gleichklanges  hinausgehende 
positive  Ausdruckskraft  der  Zugehörigkeit.  Eine  diakritische  Abhebung  der  Figur,  in  der 
die  Gruppe  noch  nicht  vollständig  ist,  würde  an  die  proprietas  einer  Ligatur  rühren,  wofür 
sich  vorläufig  noch  keinerlei  Anregung  findet,  was  umgekehrt  hier  auch  gar  nicht  not- 
wendig ist.  Es  kommt  aber  später  tatsächlich  zu  einer  graphisch  kenntlichen  ligatura  im- 
perfecta und  zwar  im  Grunde  durchaus  in  dem  Sinne,  um  den  es  sich  hier  handelt. 
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aber  bindet  über  die  wachsenden  Teilwerte  zum  Einheitswert  selbst,  beinhaltet  also 

im  Sinne  jener  Terminologie  zwei  ..kurze"  und  einen  „langen"  Wert  (  1  ß  e>  O' '  ). 

I    I  ! 

Wie  aus  den  schematischen  Beispielen  oben  ersichtlich  ist,  hat  hier  also  ein  Ton, 
den  eine  caudata  darstellt,  je  nach  dem  Orte  den  Wert  der  längeren  oder  längsten 
Dauereinheit  im  Modus,  daher  in  dem  eben  bezeichneten  Sinne  den  Wert  „lang", 
ein  Ton,  den  eine  unkaudierte  quadrata  darstellt,  dagegen  den  Wert  der  kürzeren 
oder  einer  der  beiden  kürzeren  Dauereinheiten,  daher  —  in  jenem  Sinne  —  den 
Wert  „kurz".    Die  Modalnotation  folgt  zunächst  verschiedenen  Möglichkeiten  einer 
Gleichklangsdarstellung,  deren  gemeinsames  Kriterium  eine  Nichtkaudierung  von  Einzel- 
gliedern ist.  Die  oben  charakterisierte  Darstellungsweise  zieht  aber  notwendig  einen 
Blick,  der  Kenntnis  von  der  Mensuralnotation  hat,  auf  sich,  denn  es  wird  hier  in 
den  eben  angeführten  Fällen  der  Kettengruppen  über  die  Gleichheit  der  formalen 
Differenzierung  von  Einzelzeichen  hinaus  an  die  Gleichheit  auch  in  der  Bedeutung 
dieser  Differenzierung  in  Modal-  und  Mensuralnotation  gerührt.    Es  muß  daher  die 
Vermutung  nahe  liegen,  daß  in  dieser  gruppierenden  Gleichklangsdarstellung  eine 
besondere  Vorstufe  des  mensuralen  Stadiums  der  Modalnotation  zu  erblicken  sei. 
Freilich  ist  die  Bedeutung  zunächst  nur  in  diesen  Fällen  die  gleiche.   Auch  betrifft 
die  graphische  Differenzierung  selbst,  nur  äußerlich  gleich,  im  Wesen  zutiefst  ver- 
schiedene Figuren ;  denn  in  der  Mensuralnotation  handelt  es  sich  in  der  Hauptsache 
nicht  mehr  um  reine  Gruppenteilfiguren,  sondern  vor  allem  um  Einzelzeichen,  deren 
Silbenwertigkeit  sie  als  hierin  selbständige  Einzelnoten  charakterisiert.   Da  aber  die 
formale  Differenzierung  dieser  Einzelnoten  auch  da  grundlegend  —  und  folgenschwer 
—  einer  Differenzierung  von  Gruppen  dient,  in  die  nun  silbenwertige  Glieder  ein- 
geordnet werden,  da  also  die  frühe  Mensuralnotation  sich  deutlichst  in  einer  Er- 
weiterung des  Ausdrucksbereiches  der  Modalnotation  durch  Anwendung  des  melis- 
matischen  Notationsprinzipes  auch  auf  syllabische  Notierung  mit  Erzielung  einer 
modalen  Gruppendistinktion  auch  hier  charakterisiert:  —  ist  auch  das  Prinzip  der 
Differenzierung  quadratischer  Einzelzeichen,  die  dort  Gruppenteilfiguren,  hier  gleich- 
zeitig syllabische  Einzelnoten  sind,  beiderseits  durchaus  das  gleiche. 

Es  folgt  hieraus,  daß  die  ursprüngliche  modale  Einzelnote  in  Umfang  und 
Inhalt  von  vornherein  nicht  dasselbe  ist,  wie  die  der  Gruppenfigur  entspringende, 
differenzierte  und  weiterhin  mensural  gedeutete  Einzelnote.  Deren  eine  graphische 
Erscheinungsweise,  der  jener  gleich,  geht  erblich  wohl  in  besonderer  Art  auf  sie 
zurück,  erweist  dieses  Erbe  aber  nur  in  einem  ihrer  Grenzwerte,  in  ihrer  „Drei- 
zeitigkeit"'. 

Wenn  das  Prinzip  der  formalen  Differenzierung,  ihr  grundlegender  Sinn,  auch 
beiderseits  der  gleiche  ist,  so  ist  doch  nicht  die  Handhabung  dieses  Prinzipes  immer 
die  gleiche.  So  erklärt  sich  eine  nur  fallweise  Identität,  daneben  eine  fallweise  Ver- 
schiedenheit in  den  beiderseitigen  Resultaten  seiner  Anwendung. 

Die  frühe  Mensuralnotation  bedient  sich  der '  Formaldifferenzierung  der  Einzel- 
zeichen zum  Zwecke  einer  Gruppendifferenzierung  im  Sinne  einer  unbedingt  strengen 
modalen  Distinktion.  Sie  erfaßt  dabei  ausschließlich  strenge  modale  Kettengruppen, 
deren  Glieder  streng  in  wachsenden  Werten  angeordnet  sind,  —  oder  sie  gruppiert, 
wo  sich  hierfür  kein  Angriffspunkt  findet,  bei  gleichbleibenden  Werten  also,  über- 
haupt nicht.  Sind  diese  Werte  gleich  den  größten  Endwerten  solcher  Gruppen, 
liegt  die  vorbildliche  kaudierte  Reihen-Einzelnote  vor;  sind  diese  Werte  gleich  den 


270 


Anton  Maria  Michalitschke 


Anfangswerten  solcher  Gruppen,  wird  daher  analog  die  unkaudierte  Quadratnote 
reihenhaft  bis  zum  Anschluß  an  eine  erfaßbare  Gruppe  beibehalten.  Die  Modal- 
notation dagegen  erfaßt  ihre  Gruppen  oft  noch  in  einer  der  ligierenden  Notation 
näher  stehenden  Art:  sie  legt  ihren  Gruppen  oft  auch  noch  die  Idee  der  Phrasen- 
ligaturen mit  nicht  reiner  modaler  innerer  Anordnung  zugrunde,  ohne  dabei  also 
die  immanente  reine  Kettengruppe  herauszuschälen,  wie  es  die  Mensuralnotation  in 
geschärfter  Form  tut. 

So  erscheint  also  die  beginnende  Note  der  dreitönigen  Phrasengruppe  des  ersten 
Modus  als  Gruppen-eröffnende  Teilfigur  zunächst  durchaus  konsequent  unkaudiert; 
sie  stellt  ja  auch  einen  ..Teilwert"  dar,  der  eine  Darstellung  innerhalb  einer  Gruppen- 
figur verlangt.    Man  schreibt  ■  5  im  Sinne  von   o  •  j5,  \    Es  kann  weiter  daher 

I  I 

auch  im  Sinne  einer  analogen  viertönigen  Phrasenligatur  des  dritten  Modus  die  hier 
beginnende  Note  als  Gruppen-eröffnende  Teilfigur  angesehen  werden  und  dement- 
sprechend unkaudiert  bleiben.  Man  schreibt  dann  ■  %  im  Sinne  von   f5    i"  P  . 

'  1  ! 

Darin  daß  der  Wert  dieser  Note  der  Einheitswert  ist,  der,  wenn  er  nicht  eine  Gruppe 

beschließt,  die  Darstellung  durch  eine  kaudierte  Einzelnote  verlangt,  liegt  im  Hin- 
blick auf  die  Möglichkeit  der  Phrasenligatur  nichts  besonders.  Darin  aber,  daß  eine 
Ligierung,  wo  sie  mangels  eines  Gleichklanges  möglich  wäre,  dennoch  unmittelbar 
neben  Fällen  oft  unterbleibt,  in  denen  im  Sinne  des  Gleichklanges  ideell  eine  Ein- 
bezogenheit  in  eine  Gruppe  —  eben  durch  Nichtkaudierung  —  angedeutet  ist, 
mag  sich  doch  ein  besonderer  Umstand  aussprechen.  Es  läßt  dies  allein  schon 
darauf  schließen,  daß  bei  Gleichklängen  im  Melisma  eine  Gruppenzusammengehörig- 
keit besonders  weitgehend  empfunden  wird,  daß  die  Gleichklangsdarstellung  hier 
von  vornherein  auf  Gruppenfiguren  abzielt,  die  Darstellungsweise  eine  Gruppenfigur 
voraussetzt,  daß  daher  die  unkaudierte  Quadratnote  in  ihrem  modalen  Wesen  schon 
in  ihrer  genetischen  Fundierung  keine  Einzelnote  ist,  daß  die  Gleichklangsdarstellung 
auf  eine  mehr  graphische  Anregung,  keinesfalls  allein  auf  ein  bewußtes  Differen- 
zierungsbestreben ,  dessen  sie  höchstens  zur  Auslösung  bedarf,  zurückgeht ,  einem 
solchen  Bestreben  sich  jedoch  zwanglos  einordnet.  Dies  sei  hier  in  Vormerkung 
genommen. 

Es  ist  endlich  ebenso  konsequent,  wenn  auch  die  Idee  der  übergreifenden 
Analogie-Ligatur  des  fünftes  Modus  bei  Gleichklang  mitunter  gewahrt  bleibt  und  so 

etwa  die  Schreibung  ■  ■  auch  im  Sinne  von   a-  a-  j5*  begegnet. 

1  Die  Noten,  die  eine  Gleichklangsdarstellung  differenzierend  isoliert,  sind  ebenso 
Glieder  von  Gruppenfiguren,  wie  die  der  Konjunkturen.  Eine  Übertragung,  die  Eigenheiten 
der  Originalnotation  darin  zu  wahren  sucht,  daß  sie  ihre  Gruppenfiguren,  sowohl  Ligaturen 
wie  Konjunkturen,  durch  Klammern  andeutet,  verfährt  inkonsequent,  wenn  sie  jene  Gruppen 
nicht  berücksichtigt.  Es  hätte  dies  zumindest  durch  punktierte  Klammern,  beziehungsweise 
durch  punktierte  Erweiterung  der  Klammern  zu  geschehen,  womit  man  im  allgemeinen  zur 

Begreifung  der  Fälle  ausreichen  würde.    Die  Gruppe   ?   j0,   besteht,  ob  sie  im  Original 

"      "  "    oder^  *  ^  notiert  ist,  —  das  ist  von  sekundärer  Bedeutung;  sie  besteht  nur  dann 

nicht,  wenn  *  ^  notiert  ist.    a  JJ  wäre  dann  zum  Beispiel  zu  übertragen    &  p    j*  ,    ^  jj 

I     I  i 

dagegen  o  p    P  . 
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Die  frühe  Mensuralnotation,  die  das  Prinzip  der  modalen  Distinktion  vor  allem 
in  der  Einzelnotenschreibung  schärft,  handhabt  dieses  Prinzip  auch  in  der  Ligaturen- 
schreibung strenger.  Sie  lehnt  nicht  nur  die  unmodale  ternaria  des  fünften  Modus 
überhaupt  ab,  sie  lehnt  vernünftig  auch  eine  Phrasenligatur  für  den  dritten  Modus 
ab.  Sie  lehnt  jedoch  die  Idee  der  Phrasenligaturen  des  ersten  und  des  zweiten 
Modus  nur  in  einer  von  vornherein  distinguierenden  Einzelnotenschreibung  ab,  be- 
hält sie  dagegen  dort,  wo  die  Ligatur  möglich  ist,  prinzipiell  bei.  Dies  ist  keines- 
wegs inkonsequent;  diese  Ligaturen  bleiben  im  Sinne  modaler  Orthographie  aufrecht, 
die  eine  Bindung  von  Teilwerten,  was  die  einbezogenen  Werte  hier  sind,  vorsieht. 

Nun  gelangt  freilich  auch  die  Praxis  der  Modalnotation  oft  schon  zu  einer  ere- 
schärften  Handhabung  modaler  Distinktion,  mit  der  sie  sich  der  Praxis  frühmensuraler 
Schreibung  daher  nur  um  so  mehr  nähert,  sie  umso  unfassender  einleitet  und  vor- 
bereitet. Daß  eine  isolierte  Note,  der  der  Einheitswert  zukommt,  vor  allem  dort,  wo 
dieser  Wert  nicht  einen  modalen  Gruppenzusammenhang  zu  kleineren  Werten  nach 
rückwärts  hat,  vielfach  trotz  einer  —  hier  eben  nur  bedingten  —  Idee  einer  Phrasen- 
ligatur kaudiert  als  modale  Einzelnote  geschrieben  wird,  ist  natürlich.  Es  ist  dies 
nicht  nur  bei  einer  aus  graphischen  Gründen  nicht  erst  durchführbaren  Analogie- 
bindung der  dreitönigen  Gruppe  des  fünften  Modus  selbstverständlich,  es  versteht 
sich  das  ebenso  für  eine  Note,  die  mit  dem  Einheitswert  einen  dritten  Modus  wegen 
Gleichklanges  von  vornherein  unligabel  eröffnet,  zumal  hier  eine  Ligierung  für  die 
modale  Orthographie  durchaus  nicht  obligat  ist.  Es  wird  aber  mitunter  auch  schon 
hier  die  beginnende  Note  einer  dreitönigen  Gruppe  des  ersten  Modus,  wenn  sie 

nicht  ligiert  werden  kann,  kaudiert.    Es  findet  sich  so  im  Sinne  von  &  r»  ^ 

auch  die  Schreibung  ■  ■ ,  die  als  Auflösung  der  undurchführbaren  Phrasenligatur 
in  Einzelnote  und  Kettenligatur  strenger  modaler  Distinktion  interpretiert  und  ver- 
standen werden  kann. 

In  den  hier  erörterten  Fällen  handelt  es  sich  um  Bedeutungen,  bei  denen  eine 
verschiedene  Handhabung  eines  an  sich  gleichen  Prinzipes  zunächst  verschiedene 
Formen  bedingt,  bei  denen  daher  eine  Annäherung  in  der  Art  der  Handhabung 
des  Prinzips  zu  schon  gleichen  Formen  führt.  Es  ist  nun  ein  Fall  zu  betrachten, 
in  dem  die  gleiche  Bedeutung  unter  dem  gleichen  Prinzip,  ja  sogar  bei  gleicher 
Handhabung  desselben  dennoch  in  der  Modalnotation  einen  anderen  Ausdruck  findet 
als  in  der  Mensuralnotation,  während  sie  bei  einer  noch  ganz  anders  gerichteten 
Darstellungsweise  dort  schon  dasselbe  graphische  Bild  hervorruft  wie  hier. 

Die  dreitönige  Gruppe  der  Phrasenligatur  des  zweiten  Modus  (*  ^  *  )  wird 
bei  Gleichklang  zwischen  den  letzten  beiden  Tönen  mensural  im  Sinne  modaler 
Distinktion  durch  die  strenge  Kettenligatur  und  die  eine  zweite  Kettenligatur  er- 
öffnende unkaudierte  Quadratnote  notiert,  deren  Nachfolge  unterdrückt  bleibt  — 

B  |  :  j  j  |  ■—  .  Die  Modalnotation  sieht  unter  dem  gleichen  Darstellungs- 
prinzip hier  entsprechend  verschiedener  Handhabung  desselben  entweder  eine  drei- 
tönige Gruppe,  deren  letzte  Note  als  Gruppen-letzte  zu  kaudieren  ist,  oder  sie  nimmt 
analog  wie  fallweise  beim  ersten  Modus  die  immanente  Kettengruppe  wahr,  wodurch 
sich  am  Schluß  eine  kaudierte  Einzelnote  erübrigt,  die  als  modale  Einzelnote  mit 
Pause  durchaus  zu  Recht  besteht.   Unter  beiden  Gesichtspunkten  wird  also  notiert : 
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■  ■  ;  im  Sinne  von    \    \    \    ■—  °der    *  j®    f  —  .   Es  kann  aber  auch  in  modaler 

Notation  die  Schreibung  5  "  j  begegnen;  sie  hat  hier  jedoch  durchaus  den  Sinn 

•   °  p  '  -— -  und  erklärt  sich  darin,  daß  auch  die  Gruppen-letzte  Note  unkaudiert 

ist.  Denn  die  Kaudierung  der  Gruppen-letzten  Note  ist  keine  in  der 
graphischen  Anregung  für  die  gruppierende  Gleichklangsdarstellung 
beschlossene  Erscheinung. 

In  dieser  Kaudierung  wirkt  sich  eine  bereits  höher  geführte  Behandlungsweise 
aus.  Zunächst  begegnet  nicht  nur  auch  eine  Gruppen-letzte  Note  unkaudiert,  es 
begegnet  nicht  nur  auch  eine  Gruppen-erste  —  und  zwar  auch  die  erste  einer 
strengen  Kettengruppe  —  kaudiert,  es  begegnen  vor  allem  auch  in  Gruppen  ge- 
hörige Einzelzeichen  generell  unkaudiert;  etwa  die  zweitönige  Kettengruppe  nicht 

nur  ■  *  ,  aber  auch  nicht  nur  ■  ■  ,  sondern  vor  allem  auch  ■  ■  .  Es  muß  sich 
hierin  die  Vermutung  berechtigen,  daß  nicht  nur  die  Kaudierung  der  Gruppen-letzten 
Note,  sondern  die  Kaudierung  von  gruppenzugehörigen  Gleichklangsnoten  überhaupt 
keine  primäre,  in  der  graphischen  Anregung  beschlossene  Erscheinung  ist,  sondern 
offenbar  unter  besonderen  Gesichtspunkten  erfolgt,  die,  wenn  sie  zunächst  auch 
verschieden  sind,  doch  immerhin  wirkliche  Gesichtspunkte  sein  können.  Diese  Ver- 
mutung muß  um  so  mehr  bestärkt  werden,  je  müheloser  sich  solche  Gesichtspunkte, 
die  hier  maßgebend  gewesen  sein  mögen,  aufzeigen  lassen.  Das  ist  nun  allerdings 
der  Fall. 

Gehen  wir  also  von  der  Voraussetzung  genereller  Nichtkaudierung  aus,  so  er- 
geben sich  die  folgenden  Bildungen,  die  zunächst  begegnen  können,  als  primär: 

für  die  zweitönige  Gruppe:  ■  ■, 

für  die  dreitönige  Gruppe  aber:  ■  ■  ■, 

daneben  die  Kombinationen:         ■,  ■  *_  oder  ■  ■,  ■_  _. 

Es  sind  das  Gruppenfiguren,  deren  Glieder  durch  Absetzung  mehr  oder  weniger 
vollständig  distinguiert  und  isoliert  sind,  deren  Gruppencharakter  in  einer  inneren 
Zusammengehörigkeit  der  Glieder  jedoch  auf  Konvention  und,  wie  sich  zeigen  wird, 
in  der  Hauptsache  auch  auf  Tradition  beruht.  Ziehen  wir  zum  Zwecke  eines  Ver- 
gleiches andere  Gruppenfiguren  mit  derselben  Eigenschaft  in  ihrer  Erscheinungs- 
weise heran.    Es  gibt  solche,  das  sind  die 

Konjunkturen  wie:  "4  ,  , 

die  sich  auch  mit  Ligaturen  verbinden:       ,  s.fc, 

ö  ■         I  V  4' 

Sie  entstehen  bei  der  Umbildung  der  (linierten)  Neumen  zur  Quadratschrift  als 
Gruppenfiguren  neben  den  Ligaturen  dadurch,  daß  die  freien  Punkt-Glieder  der 
Gruppen-Neumen  im  Sinne  der  Handführung  und  der  Beschaffenheit  des  Schreib- 
utensils in  steigenden  Formen  als  quadratische  Glieder  verbunden,  in  fallenden 
Formen  dagegen  als  rhombische  Glieder  distinguiert  werden.  Diese  Konjunk- 
turen werden  von  der  Modalnotation  ohne  jeden  Bedeutungsunterschied  als  Gruppen- 
figuren wie  die  Ligaturen  gehandhabt.  Ihre  mindestens  zwei  currentes  eines  mindestens 
dreigliedrigen  fallenden  Duktus  fügen  sich  bei  Zusammensetzungen  mit  Ligaturen 
deren  letzter  Note ,  sonst  aber  einer  eigenen  ersten  Note  an,  die  schon  im  ver- 
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wendeten  graphischen  Rohmaterial  (in  Nachfolge  einer  Virga  recta)  quadratisch 
und  kaudiert  ist.  Entweder  die  Ligatur  mit  ihrer  letzten  Note  oder  aber  diese 
kaudierte  Quadratnote,  die  Gruppenteilfigur  ist  und  niemals  die  Wesenheit  einer 
Einzelnote  auch  nur  vortäuschen  kann,  bietet  so  dem  lesenden  Auge  (wie  auch  dem 
Schreiber  selbst)  einen  sehr  wesentlichen  Stützpunkt  dar. 

Einen  solchen  Stützpunkt  hat  das  Auge  bei  den  oben  angeführten  Gleichklangs- 
gruppen fallweise  ebenfalls  in  Ligaturen,  dort  aber  in  der  Art,  daß  sich  eine  un- 
kaudierte,  schwebende  Quadratnote  an  eine  vorangehende  oder  auch  an  eine  nach- 
folgende Restligatur  anlehnen  kann.  Soll  nun  ein  ähnlicher  Stützpunkt  auch  in 
Gruppenformen  ohne  Restligatur  geboten  werden,  so  geschieht  dies  analog  zu  den 
Konjunkturen  durch  Kaudierung,  von  der  hier  jedoch  analog  wieder  zu  den  Rest- 
ligaturen eine  vorangehende  erste  oder  eine  nachfolgende  letzte  Note  betroffen 

werden  kann.    Die  zweitönige  Gruppe  erscheint  dann  ■  ■    oder   ■  ■  ,  die  drei- 

tönige  (bei  gänzlicher  Auflösung)   ■  ■  ■    oder   ■  ■  ^  . 

Die  Kaudierung  enthüllt  sich  so  als  eine  Gruppencharakteristik,  die  daher  einer 
leitenden  Idee,  mit  der  sich  die  Wahl  zwischen  beginnender  oder  beschließender 
Note  der  Gruppe  entscheiden  muß,  unterzuordnen  ist.  Eine  Kaudierung  ist  gleich- 
zeitig das  Kriterium  der  modalen  Reihen-Einzelnote,  die  gegenüber  unkaudierten 
quadratischen  Teilfiguren  mehrgliedriger  Gruppenfiguren  eine  eingliedrige  Gruppen- 
figur ist,  in  der  Gruppe  und  Gruppenglied  identisch  bleibt.  In  ihr  ist  eine  latente 
Gruppe  vollständig  und  es  läßt  sich  daher  ihre  Kaudierung  ebenfalls  als  Gruppen- 
charakteristik und  zwar  weiter  als  Kriterium  einer  Gruppenvollständigkeit  interpretieren. 
Damit  ist  die  Richtung  einer  erfragten  leitenden  Idee  für  eine  Kaudierung  von  Gruppen- 
teilfiguren  entschieden.  Vollständig  ist  eine  mehrgliedrige  Gruppe  in  einem  Teil- 
gliede  nicht,  sie  wird  aber  im  Verlaufe  der  Lesung  mit  dem  beschließenden 
Gliede  vollständig.  Es  ist  daher  das  letzte  Einzelglied  einer  Gleichklangsgruppe  zu 
kaudieren.    Das  geschieht,  gerecht  einer  Psychologie  der  Lesung. 

Es  ist  also  eine  zweigliedrige  Gruppe  ■  ■  und  es  sind  also  dreigliedrige  Gruppen 
■  ■  ■  oder     ■,  ■      oder  M,  ■_  _  zu  verlangen.    Wir  sind  damit  an  jenem  Punkte 

angelangt,  von  dem  als  einer  Gegebenheit  wir  in  diesem  Abschnitt  ausgegangen 
sind;  einer  Gegebenheit  jedoch,  die  zu  auskultieren  war.  Das  Prinzip  der  Gruppen- 
darstellung als  solcher  zeigt  sich  so  fundiert  und  es  fragt  sich  weiter  nur,  welche 
Gruppen  man  in  dieser  Darstellung  erfaßt,  ob  unterschiedslos  die  Gruppen  der 
ligierenden  Notation  einschließlich  ihrer  einbeziehenden  Phrasengruppen  oder  aber 
ausschließlich  strenge  modale  Kettengruppen. 

Da  eine  gruppierende  Gleichklangsdarstellung  von  vornherein  nur  dort  in  Be- 
tracht kommt,  wo  im  Sinne  eines  grundlegenden  Notationsprinzipes  Gruppenfiguren 
im  Gegensatz  zu  Einzelfiguren  verlangt  werden,  und  da  unkaudierte  Gruppenteil- 
figuren  gegenüber  modalen  Einzelnoten  formal  differenziert  sind,  bleibt  nun  freilich 
noch  zu  erwägen,  in  welchem  Verhältnis  eine  kaudierte,  also  in  sich  selbst  nicht 
differenzierte  Teilfigur  zur  modalen  Einzelnote  steht.  Und  es  zeigt  sich,  daß  eine 
solche  Beziehung  dort  gesehen  werden  kann,  wo  eine  Gruppen-letzte  Note,  im 
besonderen  die  letzte  Note  einer  strengen  Kettengruppe  kaudiert  ist,  so  daß  ein 
dahin  gehendes  Prinzip  in  der  Gruppendarstellung  und  in  der  Gruppenerfassung  auch 
in  dieser  Beziehung  motiviert  erscheint. 
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Sie  besteht  für  eine  kandierte  Gruppenschlußnote  vor  allem  der  dreigliedrigen 
Kettengruppe  des  dritten  Modus,  deren  letzter  Dauereinheit  der  Einheitswert  zukommt, 
und  sie  besteht  für  die  isolierte,  kaudierte  Note,  die  unter  Ablehnung  einer  Phrasen- 
ligatur diesen  Modus  eröffnet  und  von  vornherein  eine  Einzelnote  ist:    f  j*  f  f'  '  . 

Sie  besteht  weiterhin  für  eine  kaudierte  Gruppenschlußnote  der  dreigliedrigen  Gruppe 
im  Sinne  der  Phrasenligatur  des  zweiten  Modus;  die  stellt  entweder  überhaupt  einen 
ungebrochenen  Einheitswert  dar  oder  sie  ist  letzte  Note  der  musikalischen  Phrase 
im  finis  punctorum  oder  vor  einer  Atempause  oder  vor  einer  ihren  Wert  determi- 
nierenden modalen  Pause:  f  ff',  *  f  f" ,  j*  f  f  '  —  .  Sie  ist  hier  zu- 
mindest modale  Einzelnote  mit  Pause  und  ist  dann  durch  diese  Pause,  die  ihren 
Wert  in  der  vox  recta  einengt,  auch  graphisch  charakterisiert.  Eine  ähnlich  deter- 
minierende Charakterisierung  nun  anderer  Art  kann  daher  analog  auch  in  der  zwei- 
tönigen  Gruppe  "  ■  erblickt  werden;  die  quadrata,  die  in  ihrer  Unkaudiertheit  eine 
Bezogenheit  verlangt,  lehnt  sich  an  die  caudata  an,  bezieht  sie  in  eine  Gruppe, 
charakterisiert  so  auch  sie  als  Gruppenteilfigur  und  engt  dabei  den  Einheitswert, 
der  der  kaudierten  Note  an  sich  zusteht,  durch  ihren  differenzierten  Vorhergang 
ein,  wie  dies  eine  Pause  durch  ihre  Nachfolge  stets  tun  kann.  Es  bleibt  dabei 
zunächst  gleichgültig,  ob  die  Gruppe  des  Einheitswertes  da  in  umfassendem  rhyth- 
mischen Sinne  besteht,  wie  im  zweiten  Modus:  |  f  f  |  ,  oder  übergreifend  erfaßt 


ist,  wie  im  ersten  Modus :     "  [  ^   ,  da  es  sich  ja  um  Kettengruppen  handelt.  Als 

Gruppenteilfigur,  jedoch  als  dritte  und  daher  höchstwertige  (   *  f  f  ),  ist  auch 

die  kaudierte  Schlußnote  einer  ideellen  Ketten-ternaria  charakterisiert,  wenn  die 
vorangehenden  Glieder  ebenfalls  Einzelglieder  und  daher  unkaudierte  Quadratnoten 
sind.  Diese  Charakterisierung  trifft  hier  —  im  engeren  Bilde  —  aber  nicht  zu, 
wenn  die  vorhergehenden  Glieder  nicht  Einzelglieder  bleiben,  sondern  eine  Rest- 
ligatur eingehen  (etwa  ■  ■  ) ;  das  ist  aber  im  Zusammenhang  ebensowenig  empfindlich 
wie  bei  einer  dreigliedrigen  Gruppe  im  Sinne  der  Phrasenligatur  des  ersten  Modus, 
bei  der  dieser  Note  endlich  meist  nicht  der  Einheitswert  zukommt.  Es  ist  dies 
noch  der  Fall,  wo  in  der  rhythmischen  Abfolge  ein  solcher  Wert  ungebrochen  bleibt 

f  p  f'  ,  es  ist  dies  der  Fall,  wo  der  Gruppe  eine  Pause  folgt    f  f  f  '  > 

f  p  f  l  ,  es  ist  nicht  der  Fall,  wo  diese  obligate  dreigliedrige  Gruppe  eine 
binariae-Kette  größerer  oder  geringerer  Ausdehnung  in  Darstellung  einer  homogenen, 

streng  modalen  rhythmischen  Abfolge  eröffnet    f  \    f    (  f  f  '  ')•    Es  handelt 

x 

sich  hier  um  einen  Wert  der  kaudierten  Note,  der  in  der  zweitönigen  Gruppe  durch 
den  differenzierten  Vorhergang  charakterisiert  wird,  der  außerdem  der  größere  der 
beiden  Werte  innerhalb  dieser  Abfolge  ist,  den  hier  aber  die  vorhergehenden  Glieder, 
wie  immer  bei  dreitönigen  Gruppen,  nur  dann  durch  ihre  differenzierte  Erscheinung 
charakterisieren,  wenn  auch  sie  Einzelglieder  bleiben.  Es  ist  endlich  auch  das 
Anfangsglied  einer  solchen  Gruppe  mit  demselben  Werte,  wenn  es  nicht  im  Sinne 
der  Phrasenligatur  eine  Gruppenzugehörigkeit  erweisend  unkaudiert  bleibt,  sondern 
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unter  Wahrung  der  nachfolgenden  strengen  Kettengruppe  isoliert  und  kaudiert  ist, 
zunächst  ebenfalls  nur  durch  den  weiteren  Zusammenhang  in  seinem  Werte,  der 
kleiner  ist  als  der  Einheitswert,  mehr  oder  weniger  eindeutig  bestimmt.  Hier  greift 
aber  gegebenenfalls  die  positive  Andeutung  einer  Gruppen  Scheidung  Platz;  und 
zwar  geschieht  dies  durch  einen  trennenden  Strich,  aus  dem  im  Laufe  der  Entwick- 
lung in  der  Mensuralschrift  ein  Punkt  wird,  derselbe,  den  wir  in  der  besonderen 
Funktion  des  Additionspunktes  heute  noch  kennen.  Es  stimmt  mit  dem  dargelegten 
Sachverhalt  durchaus  überein,  daß  die  Darstellung  dieser  dreigliedrigen  Gruppe  unter 
Ausschluß  einer  Ligabilität,  bei  Gleichklängen  also,  zunächst  am  meisten  schwankt. 

Daß  gerade  Gleichklangsfolgen  es  sind,  die  mitunter  Anlaß  einer  irregulären 
Gruppenerfassung,  damit  einer  Verschiebung  der  modalen  Distinktion  werden,  sei 
hier  nur  beiläufig  erwähnt;  denn  es  handelt  sich  dabei  eben  oft  nicht  um  eine 
gruppierende  Gleichklangsdarstellung,  sie  ist  vielmehr  ganz  oder  teilweise  umgangen. 
Es  werden  so  Randglieder  unligabler  Gruppen  in  benachbarte  Gruppen  einligiert. 
Da  kann  stellenweise  oder  bei  weiterer  Beibehaltung  auch  streckenweise  etwa  eine 
irreguläre  Darstellung  des  zweiten  Modus  einen  ersten  oder  umgekehrt  eine  irreguläre 
Darstellung  des  ersten  Modus  einen  zweiten  vortäuschen: 


Die  Lesung  hat  diese  Möglichkeiten,  die  aus  dem  Ligierungsbedürfnis  ligabler  Noten 
verstanden  werden  wollen,  zu  beachten  und  muß  mit  der  Wahrnähme  der  Gleich- 
klänge aufmerksam  werden.  Wo  nur  ein  Randglied  einbezogen  und  der  Rest  der 
Gruppe  entsprechend  differenziert  ist,  handelt  es  sich  nicht  eigentlich  um  eine  Ver- 
schiebung, sondern  um  eine  Überbriickung  der  modalen  Distinktion;  es  enthält  dann 
eine  Bildgruppe  zwei  undistinguierte  modale  Gruppen.  Solche  Fälle  können  auch 
ohne  Gleichklang  bei  sonst  guter  modaler  Notierung  begegnen,  besonders  dort,  wo 
eine  Verschleifung  dem  Schreibduktus  bequem  gelegen  ist:  wenn  sich  Konjunkturen 
höherer  Gliederzahl  anwenden,  wenn  sich  Ligaturen  mit  Konjunkturen  verbinden 
lassen  oder  endlich  wenn  stetiger  Richtungswechsel  in  der  Kontur  Formen  wie  einen 
Torculus  resupinus  fiexus  aaamu  und  ähnliche  nahe  legt. 

Eine  eigene  Beachtung  verdient  freilich  die  Überbrückung  der  modalen  Distinktion 
und  ihre  Verschiebung  bei  Gleichklang  im  sechsten  Modus.  An  sich  stellt  dieser 
Modus,  wo  er  wesenhafter  ist,  in  der  Zwischenstufe,  die  er  da  im  modalen  System 
einnimmt,  ein  Problem  der  Notation  dar.  Der  mit  ihm  begriffene  Rhythmus  ist 
bei  dann  wesentlicher  Gleichheit  seiner  Einheiten  nicht  in  engerem  Sinne  modal, 
ist  modal  jedoch  durch  die  mit  ihm  geschehende  dreiteilende  Deutung  des  Einheits- 
wertes, ist  es  hier  jedoch  wieder  ohne  Erweis  der  typisch  modal  geschärften  Auf- 
fassung. Demgemäß  verlangt  seine  Darstellung  für  die  Teilwerte  des  Einheitswertes 
die  modale  Gruppenfigur,  schließt  aber  eine  modale  Distinktion  im  Sinne  einer 
inneren  Wertanordnung  aus.  Die  Notation  betrachtet  ihn  daher  als  das,  was  er 
zunächst  meist  ist,  als  eine  stellenweise  rhythmische  Modifikation  eines  ersten  oder 
eines  zweiten  Modus  durch  einfache  Brechung  ihrer  größeren  Dauereinheit.  Erscheinende 
dreitönige  Ligaturen  sind  dann  als  übertönige  Kettenligaturen  zu  verstehen.  Es  sind 
aber  solche  Ligaturen,  besonders  da  es  auch  Phrasenligaturen  gibt,  nicht  immer 
als  übertönig  zu  erkennen,  und  es  muß  auch  unter  Voraussetzung  der  Übertönigkeit 
entweder  die  Aufteilung  der  Töne  oder  aber  ihre  rhythmisch-qualitative  Anordnung 
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zunächst  nicht  unbedingt  klar  sein.  Die  Notation  hat  eine  Gruppenerfassung  im 
Sinne  des  zweiten  Modus  wohl  zu  bevorzugen,  da  die  Gruppe  in  diesem  Falle  der 

des  Einheitswertes  in  umfassendem  rhythmischen  Sinne  gleich  ist   [  »  »   f  sie 

1 

muß  aber  mitunter  konsequenter  auch  dem  Sinne  des  ersten  Modus  folgen  »  |  •  f  , 

sie  kann  schließlich,  vor  allem  wenn  ein  Gleichklang  stört,  auch  gar  keinen  Be- 

ziehungsmodus  anerkennen  |"  f  I  |"  -  Es  wird  da  eine  Möglichkeit  wahrgenommen, 
die  Formen  liqueszierender  Neumen  darbieten,  und  es  entwickelt  sich  in  durchaus 
individueller  Auswertung  bei  einer  auch  graphisch  individuellen  Formgebung  die 
der  Modal-  und  frühen  Mensuralnotation  eigentümliche  Handhabung  eines  Pliken- 
striches.  Der  kurze  melodische  Nebenton,  den  ein  Neumenhaken  oder  eine  ihm  ent- 
sprechend verkürzte  Virga  darstellt,  wird  vor  allem  als  ein  rhythmischer  Nebenton 
gedeutet,  der  durch  einen  der  Ligatur  angefügten,  dem  Haken  korrespondierenden 
Strich  symbolisiert  ist;  der  Richtung  der  melodischen  Linie  folgt  die  Auf-  oder  Ab- 
wärtsrichtung dieses  Striches,  der  im  letzteren  Falle  mitunter,  dem  Haken  näher, 
noch  gekrümmt  ist.  Es  kann  so  in  modaler  Orthographie  niemals  eine  Dauereinheit 
durch  eine  Plikierung  verschwiegen  werden;  es  kann  daher  aber  —  das  ist  das 
Wesentliche  —  etwa  anstelle  einer  übertönigen  ligatura  ternaria  eine  ligatura  binaria 
plicata  geschrieben  werden,  in  der  die  reine  Kettenligatur  aufrecht  erhalten  ist  und 
die  den  Sinn  dahin  eindeutig  entscheidet,  daß  der  größere  Teilwert  gebrochen  ist. 
(Die  Mensuralnotation  verfügt  dann  über  die  Möglichkeit  einer  analogen  Kennzeichnung 
des  initium  einer  Ligatur,  die  besagt,  daß  der  beginnende  Wert  gebrochen  ist: 
ligatura  cum  opposita  proprietate.) 

Der  Mangel  eines  Angriffspunktes  für  eine  Gruppenerfassung  im  Sinne  einer 
inneren  Wertanordnung  führt  in  der  Modalnotation  zunächst  noch  mitunter  zu  einer 
Erscheinung,  die  in  diesem  Falle  in  diesem  Mangel  sehr  motiviert  ist.  Die  rhyth- 
mische Abfolge      *  !  1*  *   *  I  *  ,  deren  Darstellung  im  Sinne  des  ersten  Modus 

Iii  !  : 

1    i  ; 

in  zwei  Kettengruppen  zu  distinguieren  wäre  •  J  *  •  •  I  *  7  bleibt  in  einer  ge- 
schlossenen Gruppe  enthalten.  Es  ist  dabei  von  dem  beginnenden  konsequent 
bis  zu  dem  Wert  gebunden,  der  als  größerer  Wert  eine  modale  Distinktion  involviert, 
so  daß  eine  im  Sinne  des  ersten  Modus  zu  erwartende  Distinktion  überbrückt  er- 
scheint. (Wieder  hat  die  frühe  Mensuralnotation  dann  das  Mittel,  das  es  ihr  er- 
möglicht, die  Gruppen  wohl  als  strenge  Wertgruppen  zu  erfassen,  die  Figuren  der 
Wertgruppen  aber,  deren  letztes  Glied  mangels  entsprechender  Wertigkeit  selbst  die 
Distinktion  nicht  involviert,  für  die  Lesung  nicht  tatsächlich  zu  schließen,  sondern 
offen  zu  lassen:  ligaturae  imperfectae.1;  In  der  Modalnotation  legen  solche  Fälle 
es  nahe,  daß  man  auch  bei  hier  störenden  Gleichklangsfolgen,  die  eine  Essentialität 
des  Modus  nur  betonen  müssen,  primär  an  eine  Überbrückung  zu  denken  hat,  der 
eine  Verschiebung  der  Distinktion  erst  entspringt.  Bei  Gleichklang  zwischen  dem 
zweiten  und  dritten  Ton  der  gleichen  Folge  wird  die  oben  einheitlich  erfaßte  Gruppe 

unmodal  distinguiert         *  j  |      "  *  \  f'  '  so^c^es  Verfahren  ist  einer  bei 

weitem  stärkeren  Betonung  des  rhythmischen  Nebentones,  wie  sie  eine  strenge 


Studien  zur  Entstehung  und  Frühentwicklung  der  Mensuralnotation 


277 


modale  Distinktion  mit  sich  brächte,  nicht  nur  aus  psychologischen  Gründen  vorzu- 
ziehen. Dieser  Ton  wäre  in  einer  isoliert  beschließenden  Gruppenteilfigur  darzustellen, 
womit  gerade  hier  leicht  ein  anderer  Rhythmus  vorgetäuscht  wäre.  Der  Wert  eignet 
sich  nicht  für  ein  irgendwie  hervortretendes  Schlußglied  einer  modalen  Gruppe, 
dessen  Spaltwert  er  ja  im  Übrigen  immer  sein  kann. 

3- 

Es  fragt  sich  nun,  ob  für  die  Modalnotation  ein  besonderes  graphisches  Vor- 
bild bestanden  hat,  das  eine  gruppierende  Gleichklangsdarstellung  ihrer  Art  angeregt 
oder  doch  mitangeregt  oder  sich  zumindest  einem  dahingehenden  Bedürfnis  zwang- 
los dargeboten  hätte.  Läßt  sich  ein  solches  Vorbild  auffinden,  dann  ist  es  wohl 
auch  tatsächlich  Vorbild  gewesen.  Sucht  man  darnach,  so  scheint  nur  eines  ernst- 
lich als  wirklich  anregend  in  Frage  zu  kommen  und  den  Anforderungen,  die  ge- 
stellt werden  müssen,  vollkommen  zu  entsprechen. 

Meist  freilich  steht  das  Wissen  davon  im  Vordergründe,  daß  die  differenzierten 
Einzelzeichen  in  der  Mensuralnotation  vor  allem  als  syllabische  Einzelnoten  figurieren. 
Das  könnte  wohl  verleiten,  hier  eine  Beziehung  zu  einer  graphisch  analogen  Diffe- 
renzierung syllabischer  Einzelnoten  quadratischer  Choralnotation  zu  vermuten,  die 
diese  vorwiegend  in  einem  Sinne  verwendet,  der  durch  das  Liniensystem  überholt 
ist;  sie  erhält  sich  da  vor  allem  durch  Umschreibung  vorhandener  Vorlagen  usuell 
und  sie  berührt  rhythmisch  dennoch  indifferente  syllabische  Einzelnoten.  Nun 
ignoriert  aber  nicht  nur  die  Modalnotation  diese  inhaltslose  Differenzierung  bei  der 
genetisch  ganz  anders  fundierten  Schreibung  ihrer  melismatischen  Einzelnotenreihen, 
es  handelt  sich  auch  bei  ihrer  äußerlich  formal  analogen  Differenzierung,  auf  die 
die  mensurale  zweifellos  zurückgeht,  in  Sinn  und  Wesen  nicht  um  wirkliche  Einzel- 
noten wie  dort,  es  sind  die  differenzierten  Noten  hier  vielmehr  Glieder  von  Gruppen- 
figuren;  sie  sind  Gruppenglieder,  können  als  solche  gesehen  werden,  sollen  das  also 
wohl  auch  in  einem  maßgeblichen  Vorbilde  sein.  Man  könnte  allerdings  weiter 
den  Umstand  erwägen,  daß  der  modalen  Einzelnote  durchschnittlich  längere,  der 
modalen  Gruppenfigur  durchschnittlich  kürzere  Werte  zufallen,  daß  so  der  Längen- 
Charakter  der  Virga  in  ihrer  quadratischen  Nachfolge,  in  der  kaudierten  Quadrat- 
note, in  gewisser  Weise  fühlbar  geblieben  sei.  Man  könnte  hieran  die  Vermutung 
anschließen,  daß  als  isoliertes  Einzelglied  einer  modalen  Gruppenfigur  daher  der 
Punkt  in  seiner  quadratischen  Nachfolge,  die  unkaudierte  Quadratnote,  heranzuziehen 
sei,  in  der  man  etwa  noch  den  Kürzen-Charakter  des  Punktes  einigermaßen  erfühlte. 
Dem  ist  aber  entgegenzuhalten,  daß  der  Punkt  als  Gruppenglied  in  der  quadratischen 
Nachfolge  der  bezüglichen  Gruppenfiguren  entweder  rhombisches  Glied  einer  Kon- 
junktur oder,  der  Virga  iacens  allenfalls  näher  zu  empfinden,  quadratisches  Teil- 
corpus  einer  Ligatur  geworden  ist,  während  er  als  Einzelzeichen  nur  in  indifferenter 
Silbenwertigkeit  erscheint,  dabei  die  Virga  iacens  vertritt,  in  dieser  Vertretung  aber 
selbst  seinen  ursprünglichen  rhythmischen  Charakter  längst  verleugnet  hat. 

Ein  wirklich  maßgebliches  Vorbild  müßte  diesem  Sachverhalt  beim  Punkte 
gegenüber  also  möglichst  eine  Gruppenfigur  sein,  die  im  Inneren  distinguiert  ist  und 
sich  aus  Teilfiguren  aufbaut,  dabei  aber  im  Sinne  des  Zweckes  der  Heranziehung 
und  Anwendung  tatsächlich  Gleichklänge  zu  bergen  vermag;  ist  in  dieser  Figur  der 
Sinn  relativer  Kürze  der  begriffenen  Töne  etwa  noch  einigermaßen  fühlbar,  kann 
das  den  Wert,  den  sie  als  Vorbild  hatte,  nur  erhöhen. 
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Alle  Formen,  Einzelzeichen  wie  Gruppenfiguren,  Ligaturen  wie  die  im  innern 
Bilde  distinguierten  Konjunkturen,  die  —  auf  Strichneumen  zurückgehen,  erscheinen 
diesen  Bedingungen  gegenüber  ausgeschlossen. 

Wohl  aber  vermag  der  Haken  der  Neumen,  der  nur  in  Gruppenzugehörigkeit 
erscheint  oder  selbst  Gruppen  bildet  und  dessen  Charakter  als  der  einer  kürzeren 
Note  noch  stark  fühlbar  ist,  den  Anforderungen  durchaus  zu  entsprechen.  Er  lebt 
in  der  Quadratnotation  nicht  nur  in  einer  Art  weiter,  der  der  Plikenstrich  der  Modal- 
und  Mensuralnotation  angehört,  er  tritt  hier  auch  als  eine  unkaudierte  Quadrat- 
note auf,  der  stets  eine  Gruppenbeziehung  eignet  und  die  mit  einer  be- 
nachbarten, ob  ihrerseits  gebundenen  oder  ungebundenen  Note  gleich 
hoch  steht. 

Vor  allem  kommen  also  die  Formen  des  strophicus  in  Betracht: 
die  niemals  alleinstehende  apostropha  ■, 
wie  allenfalls  bistropha  ■  ■  und  tristropha  ■  ■  ■. 

Dabei  ist  es  für  die  Modalnotation,  die  sich  einer  formenreduzierenden  Quadrat- 
schrift bedient  und  für  die  niemals  die  Form  der  Ligatur,  sondern  immer  die  Tat- 
sache der  Ligatur,  der  Gruppenfigur,  entscheidend  ist,  nur  selbstverständlich,  daß 
sie  etwa  sich  ergebenden  bindbaren  Restgruppen  prinzipiell  die  für  sie  bestehende 
normale  Ligaturform  gibt.  Denn  die  modale  Lesung  einer  solchen  Gruppenfigur 
beinhaltet  kein  anderes  Problem  als  die  jeder  anderen,  sei  sie  Ligatur  oder  Kon- 
junktur, und  folgt  demselben  Prinzip,  für  das  allein  eine  Gruppendifferenzierung 
maßgebend  ist.  Unter  welchen  Gesichtspunkten  dann  eine  der  Modalnotation  graphisch 
ebenfalls  eigentümliche  kandierende  Gruppencharakteristik  hinzutritt,  ist  oben  erörtert 
worden.  Jedenfalls  zeigt  und  erklärt  sich  in  Bestätigung  des  Eindruckes  überlieferter 
Notierungen  unter  Voraussetzung  eines  derartigen  genetischen  Zusammenhanges,  daß 
es  sich  bei  einer  formalen  Differenzierung  isolierter  Noten  ursprünglichst  um 
eine  rein  graphische  Gleichklangsdarstellung  handelt.  Sie  ist  im  vorhandenen 
graphischen  Rohmaterial  dargeboten,  ist  naturgemäß  in  Gruppenfiguren  dargeboten, 
die  eine  Anwendung  bei  essentiellen  Reihen-Einzelnoten  auch  von  ihrer  Seite  ab- 
lehnen, so  daß  sie  auf  modale  Gruppenfiguren  beschränkt  bleibt,  für  deren  mehr 
indirekte  Darstellung  sie  geradezu  prädestiniert  erscheint. 

Wir  finden  in  jenen  auf  Hakenneumen  zurückgehenden  Formen  der  Quadrat- 
schrift das  einzige,  den  Anforderungen  gerechte  graphische  Symbol  für  nicht  ligable, 
gleich  hohe  Melismentöne,  die  aus  Gründen  des  Rhythmus  unter  dem  modalen 
Notationsprinzip  eine  gruppierende  Darstellung  verlangen.  Es  sind  das  Formen, 
deren  ursprünglich  nicht  diatonischer  Charakter  mit  dem  Liniensystem  beim  Über- 
gang zur  Quadratschrift  verloren  gegangen  ist,  da  die  bezüglichen  Neumen  ent- 
weder durch  gewöhnliche  ligable  Formen  mit  diatonischen  Intervallen  oder  durch 
eben  diese  Gleichklänge -bergenden  Formen  ersetzt  wurden.  Es  sind  gleichzeitig 
Formen,  deren  Charakter  von  Haus  aus  auf  kürzere  Töne  im  modalen  Sinne 
also  Gruppenglied-Töne  —  hinweist  und  der  sich  in  ihnen  bei  weitem  länger  erhalten 
hat  als  im  Punkt  und  auch  im  Plikenstrich  noch  ebenso  fühlbar  ist.  Sie  stellen  in 
der  Choralrhythmik  des  12.  Jahrhunderts  gleich  hohe  kurze  Töne  dar,  die  im  Melisma 
immer  nur  staccato-artig  aufeinander  folgen  können.  Das  staccato  nähert  sich  dann 
immer  mehr  einem  legato,  mit  dessen  Vollendung  im  13.  Jahrhundert  die  Auffassung 
des  Hakens  quadratischer  Erscheinung  im  Sinne  eines  Dehnungszeichens  durchdringt, 
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wie  es  analog  auch  in  primitiven  Mensurierungen  etwa  auch  mit  Bi-  und  Trivirgen 
zu  finden  ist.  Die  Modalnotation  aber  hat  ein  solches  Dehnungszeichen  in  der  Form 
eines  verbreiterten  Kopfes  der  kaudierten  Note,  vorbildlich  für  die  Maxima,  besessen1. 

Man  hat  so  in  der  Anwendung  der  unkaudierten  Quadratnote  im  Sinne  einer 
Gruppenteilfigur  neben  der  des  Plikenstriches  eine  zweite  über  die  Neumen  hinaus- 
gehende Ausnützung  ihrer  graphischen  Möglichkeiten  nicht  nur  zu  einem  der  Modal- 
notation eigentümlichen  Zweck,  sondern  auch  in  einer  der  Modalnotation  durchaus 
eigentümlichen  Weise  zu  erblicken.  Es  ist  bei  dieser  zweiten  Ausnützung  speziell 
der  Hakenneumen  von  den  ursprünglich  nicht  diatonischen  Bedingnissen  des  strophicus 
ebensowenig  mehr  fühlbar,  wie  bei  der  individuellen  Handhabung  eines  Plikenstriches 
von  den  ursprünglichen  Bedingnissen  einer  Liqueszenz.  Daß  gerade  Hakenneumen 
es  sind,  auf  die  sich  eine  frühe  und  entgegen  dem  Sachverhalt  bei  den  quadratischen 
Nachfolgen  der  Strichneumen  auch  graphisch  eigentümliche  Auswertung  gründet, 
ist  kein  Zufall.  Das  liegt  an  ihrer  fügsamen  Natur,  die  eine  eigene  Wesenheit  nicht 
betont,  liegt  an  ihrer  Natur  als  Zierneumen;  denn  der  bloße  Ziercharakter  schwindet 
und  es  ermöglicht  sich  eine  fruchtbare  Auswertung  des  graphischen  Bildes  zum 
Zwecke  der  Darstellung  des  Rhythmus,  die  hier  vor  allem  zur  Diskussion  steht. 

Die  Mensuralnotation  unterscheidet  dann  die  caudata  und  die  quadrata  als 
»longa«  und  »brevis«.  Die  Grundlagen  dieser  Unterscheidung  liegen  zweifellos  in 
hier  erörterten  Erscheinungen  der  vormensuralen  Modalnotation.  Es  geht  somit  die 
longa  auf  die  virga  (recta),  die  brevis  im  wesentlichen  auf  den  Haken  zurück. 
Die  unkaudierte  Quadratnote  dieser  Vergangenheit  hat  sich  da  freilich  dem  Punkte 
gleicher  quadratischer  Erscheinungsweise,  von  dem  sie  sich  naturgemäß  nur  in  der 
Anwendung  noch  hat  unterscheiden  können,  mit  Erlangung  einer  Silbenwertigkeit 
und  unter  beiderseitiger  Aufgabe  des  bedingenden  Duktus  in  der  melodischen  Linie 
nicht  unbeträchtlich  genähert.  Die  virga  hatte  eine  Silbenwertigkeit  immer  haben 
können;  sie  war,  abgesehen  von  ihrer  Verwendung  in  Gruppenzusammensetzungen, 
die  indifferente  eintönige  Silbenfigur  schlechthin  gewesen.  Dem  Haken  und  dem 
Punkte  war  so  eine  Silbenwertigkeit  ursprünglich  fremd  geblieben.  Der  Punkt  aber 
hatte  sie  schon  ehedem,  als  er,  noch  ein  Neumenpunkt,  unter  Aufgabe  seines  rhyth- 
mischen Charakters  Vertreter  der  virga  iacens  geworden  war,  erreicht. 

1  Man  vergleiche  über  die  herangezogenen  Fragen  der  Neumen  und  besonders  der 
Hakenneumen  bei  Peter  Wagner,  Neumenkunde  (Einführung  in  die  gregorianischen 
Melodien  II,  Leipzig  2  19 12)  vor  allem  das  8.  Kapitel. 
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ie  schwierigste  und  verantwortungsvollste  Aufgabe  besteht  in  der  Ermittlung 


J_^/der  unverfälschten  Textvorlage.  Es  braucht  hier  wohl  nicht  eingehend  darauf 
verwiesen  zu  werden,  daß  bereits  Erstdrucke  Stichfehler  bringen  können  und  daß 
andrerseits  handschriftliche  Flüchtigkeiten  in  den  Erstdrucken  Aufnahme  finden, 
ganz  abgesehen  davon,  daß  Verleger  früher  oft  recht  selbstherrlich  vorgingen.  Tat- 
sache ist  jedenfalls,  daß  die  Neudrucke  fast  aller  Meisterwerke  in  der  Musik  immer 
wieder  einen  Ballast  von  Fehlern  mitschleppen,  wie  ihn  heute  keine  andere  Kunst- 
literatur, geschweige  denn  eine  wissenschaftliche  Disziplin  aufweist. 

Das  traurigste  Kapitel  betrifft  aber  die  Phrasierungsausgaben.  Es  ist  eine  der 
grotesken  Erscheinungen  unseres  Musiklebens,  daß  die  Herausgebertechnik  der  letzten 
fünfzig  Jahre  fast  durchweg  im  Zeichen  der  Phrasierungswut  stand,  die  in  Hugo 
Riemann  ihren  wissenschaftlichen  Hauptvertreter  fand.  Riemanns  Ph  asierungs- 
gesetz  beruht  auf  der  Achttaktigkeit  und  der  Auftakttheorie,  die  in  den  siebziger 
Jahren  schon  von  Mathis  Lussy  und  Rudolf  Westphal  zum  Grundsatz  erhoben 
wurden.  Durch  Riemann  fiel  jede  Unterscheidungsmöglichkeit  zwischen  Legato- 
und  Phrasierungsbogen,  d.  h.  die  vom  Komponisten  beabsichtigte  Artikulation  floß 
mit  der  vom  Herausgeber  vermuteten  Metrik  in  einen  Brei  zusammen.  Theodor 
Wiehmayer  hat  sich  als  erster  (1917)  mit  Erfolg  gegen  diese  Lehrmeinung  ge- 
stemmt und  vor  allem  die  Fehlerquelle  bei  Riemann,  nämlich  die  Gleichsetzung  des 
metrischen  Akzentes  mit  dem  phraseologischen  bloßgelegt  (vgl.  Felix  Rosenthal, 
ZfM  1925).  Es  ist  für  unsere  Frage  jedoch  völlig  gleichgültig,  daß  es  die  Musik- 
wissenschaft bis  heute  noch  zu  keiner  einheitlichen  Beurteilung  bezüglich  der  musi- 
kalischen Metrik  gebracht  hat.  Wesentlich  ist  vielmehr  die  Fesstellung,  daß  jede 
Phrasierungsausgabe  eine  Textfälschung  nach  verabredeten  Spekulationen  darstellt 
und  obendrein  den  Mitläufern  förmlich  ein  privilegierte  s  Recht  einräumt,  unter  dem 
Vorwand  einer  individuellen  Interpretation  die  Originalfassung  des  Komponisten  zu 
unterdrücken. 

Da  man  für  die  Phrasierungsausgaben  zumeist  bekannte  Virtuosen  heranzog, 
die  weder  die  nötige  Zeit,  noch  Kenntnis  und  Begabung  besitzen,  in  wissenschaftlicher 
Arbeit  auf  Bibliotheken  den  Originaltext  zu  rekonstruieren,  sondern  völlig  unkritisch 
und  naiv  irgendeine  Ausgabe  hernahmen,  um  sie  mit  Fingersätzen  und  mit  selbst- 
herrlichen, aber  umso  unsinnigeren  Bögen  zu  „verbessern",  sind  die  Folgen  für  die 
Praxis  einfach  Schrecken  erregend.  Es  riß  ein  fürchterlicher  Unfug  ein.  Denn  da 
auch  der  ernstgemeinte  Versuch  von  Riemann,  gegen  die  Notierung  des  Kompo- 
nisten etwas  beweisen  zu  wollen,  scheitern  mußte,  war  natürlich  dem  musikwissen- 
schaftlichen Dilettantismus  erlauchter  Virtuosennamen  Tür  und  Tor  für  alle  Un- 
sinnigkeiten und  Mätzchen  geöffnet.  Einzig  und  allein  die  wissenschaftlichen  Publi- 
kationen haben  versucht ,  sich  an  den  Originaltext  zu  halten ,  was  sicherlich  zur 
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Entfremdung  der  Musikwissenschaft  und  der  ausübenden  Pianistik  beigetragen  hat. 
Daher  mußte  Heinrich  Schenkers  wissenschaftliche  Leistung  um  die  Rekonstruk- 
tion der  unverfälschten  Textvorlage  von  Beethovens  Klaviersonaten  (U.-E.)  Eindruck 
machen.  Ich  verweise  hier  auch  auf  seine  Ausführungen  in  ..Das  Meisterwerk  in 
der  Musik-  (Drei  Masken-Verlag,  1925.  S.  43 ff.).  Den  Unterschied  zwischen  Artikula- 
tion und  Phrasierung  hat  am  tiefgründigsten  Hermann  Keller  in  seinem  Buch  „Die 
musikalische  Artikulation"  (Bärenreiter-Verlag,  1925)  behandelt  und  neuerdings  in 
der  Deutschen  Tonkünstler-Zeitung  vom  5.  Febr.  1929  erörtert. 

Im  Folgenden  will  ich  versuchen,  den  Aufgabenkreis  der  pianistischen  Heraus- 
gebertechnik in  den  prinzipiellen  Punkten  klar  zu  stellen.  Daß  es  bei  einzelnen 
Punkten  dabei  zu  persönlichen  Lösungen  kommt,  konnte  ich  nicht  unterdrücken. 
Ich  hoffe  jedoch,  daß  dies  die  Fragestellung  nicht  stört,  sondern,  im  Gegenteil, 
sie  illustriert.  Was  hier,  erstrebt  ist,  beruht  vor  allem  darauf,  einmal  eine  Voll- 
ständigkeit in  der  Problematik  zu  geben.  Aus  den  Wechselbeziehungen  zwischen 
der  Kritik  an  dem  bisher  Geleisteten  und  den  vorgeschlagenen  Lösungen  soll  die 
Systematik  der  pianistischen  Herausgebertechnik  klar  erkennbar  werden.  Sie  besteht 
in  folgenden  Aufgaben: 
I.  Textkritik, 
II.  Fingersätze, 

III.  Drucktechnisches, 

IV.  Pedalvorschrift, 

V.  Revisionsbericht,  Fußnoten,  Erläuterungen  usw. 

I.  Die  Textkritik  erfordert  vom  Herausgeber  wissenschaftliche  Schulung.  Bei 
wissenschaftlichen  Publikationen  liegt  das  Hauptziel  in  der  Vollständigkeit  des  Ver- 
gleichsmaterials -und  in  der  Handlichkeit,  die  gesicherten  Grundlagen  verfolgen  und 
auseinander  halten  zu  können.  Dies  ist  nur  mit  Hilfe  eines  geschickt  angelegten 
Revisions-Berichtes  möglich.  Als  vorbildlich  darf  die  Arbeit  von  Päsler  an  Haydns 
52  Klaviersonaten  innerhalb  der  Gesamt- Ausgabe  (Breitkopf  &  Härtel)  bezeichnet 
werden.  Der  Notentext  selbst  vertritt  auch  in  wissenschaftlichen  Publikationen  nur 
einen  Urtext  im  weiteren  Sinne,  nämlich  einen  solchen,  der  auf  Rekonstruktion 
stellenweise  nicht  verzichten  kann.  Die  praktische  Klavierausgabe  dagegen  ist  an 
ein  eindeutiges  Ergebnis  der  Textvorlage  gebunden  und  bedarf  daher  umso  mehr 
einer  gewissenhaft  abwägenden  Rekonstruktion.  Diese  darf  sich  nicht  damit  be- 
gnügen, die  Vorlage  von  Fehlern  und  Flüchtigkeiten  zu  reinigen,  sondern  muß  z.  B. 
auch  unvollständig  notierte  und  widersprechende  Bogenführungen  in  Anlehnung  an 
die  Parallelstellen  ergänzen  oder  aus  der  Stilkritik  des  Werkes  erschließen.  Der 
wichtigste  Grundsatz  ist  dabei  die  Erhaltung  der  vom  Komponisten  geforderten 
Artikulation.  Weg  mit  dem  Phrasierungsbogen !  Der  Zusammenhang  von  Phrasen, 
d.  h.  von  Tonfolgen  von  leicht  übersehbarer  Größe  und  befriedigendem  harmonischen 
Vorgang,  ist  zumeist  erkennbar  und  selbst  in  den  schwierigeren  Fällen,  nämlich  bei 
melodisch  unauffälligem  oder  rhythmisch  wenig  gegliedertem  Fortgang  der  Melodie, 
logisch  faßbar:  Phrasierung  ist  eben  Sinngliederung.  Die  Artikulation  ist  jedoch 
Ausdrucksgliederung,  die  verstandesgemäß  fast  niemals  beweisbar  ist  und  deshalb, 
wenn  sie  vom  Komponisten  angegeben  wird,  nie  durch  eine  andere  Auffassung  ver- 
drängt werden  darf.  Die  Cäsuren  der  Phrasierungsbogen  verwischen  jedoch  die  Zu- 
sammenfassungen und  Trennungen  der  Artikulation  und  schaffen  so  einen  falschen 
Zusammenhang.  Durch  die  Phrasierung  bekommt  das  Thema  nicht  nur  einen  Aus- 
druck, der  der  Artikulation  des  Komponisten  widerspricht,  sondern  vielfach  auch 
einen  unbeabsichtigten  motivischen  Sinn. 
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Man  hat  zwar  schon  versucht,  durch  irgendwelche  Zeichen,  welche  die  Vorlage 
nicht  antasten,  an  dem  Text  nötige  oder  vermeintliche  Korrekturen  anzubringen. 
Daß  die  Zeichen  ausgesprochen  anders  aussehen  müssen,  liegt  wohl  auf  der  Hand. 
Auch  verschiedener  Druck  schafft  hier  keine  Abhilfe.  So  verwendet  z.  B.  G.  Preitz 
in  seinen  Ausgaben  (Tonger)  für  die  Bögen  der  Vorlage  starken  Druck,  für  seine 
Phrasierungsbögen  dünnen.  Dies  mag  vielleicht  genügen,  wenn  der  Phrasierungs- 
bogen  dort  angebracht  wird,  wo  i)  keine  Artikulationsbögen  stehen,  2)  wo  er  diese 
vollständig  umfaßt,  also  über  den  Beginn  und  über  den  Schluß  der  Artikulations- 
bögen hinausreicht  oder  3)  wo  er  vollständig  innerhalb  ihrer  größeren  Ausdehnung 
untergebracht  werden  kann.  Aber  bei  Überschneidungen  der  beiden  Bögen,  und 
dies  trifft  in  der  Mehrzahl  der  Fälle  zu,  muß  der  Artikulationsbögen  dem  Phrasierungs- 
bögen zum  Opfer  fallen.  Bei  diesem  Verfahren  kann  also  der  Originaltext  nicht  mehr 
eruiert  werden. 

Andere  Herausgeber  verwenden  eine  punktierte  Bogenlinie  für  die  Ergänzungen, 
so  z.  B.  Max  Pauer  in  seiner  Schubert- Ausgabe  (Breitkopf  &  Härtel)  und  Beethoven- 
Ausgabe  (Peters).  Auch  damit  findet  man  aus  denselben  Gründen  kein  Auskommen. 
Dies  alles  genügt  nur  zur  gelegentlichen  Retuschierung,  niemals  aber  zu  einer  systema- 
tischen Textkritik.  Solche  Zeichen  scheinen  nur  auf  den  ersten  Blick  verläßlich  zu 
sein,  enttäuschen  aber  bald  sehr  arg.  Wer  Pauers  Vorwort  zur  Beethoven -Ausgabe 
liest,  muß  den  Eindruck  gewinnen,  als  ob  alle  Zutaten  des  Herausgebers  kenntlich 
gemacht  sind.  Aber  schon  die  Prüfung  der  1.  Seite  der  1.  Sonate  zeigt  drei  will- 
kürliche Bogenführungen.  Die  punktierte  oder  dünner  gezeichnete  Bogenlinie  kann 
eben  niemals  gesetzt  werden,  wenn  sie  sich  mit  dem  Originalbogen  kreuzt. 

Th.  Wiehmayer  verwendet  daher  in  seinen  Ausgaben  (Heinrichshofen)  für  die 
vorgeschlagene  Phrasierung  aus  guten  Gründen  völlig  verschiedene  Zeichen,  so  daß 
die  Artikulation  unangetastet  bleiben  könnte.  Er  wählt  einen  Strich  und  einen  Halb- 
strich, die  er  unterhalb  der  Zeile  anbringt.  Es  soll  hier  nicht  zur  Diskussion  ge- 
stellt werden,  daß  Wiehmayer  diese  Zeichen  viel  zu  häufig  anbringt  und  weit  über 
das  Ziel  schießt.  Aber  auch  aus  prinzipiellen  Gründen  möchte  ich  die  unhandlichen 
Zeichen  und  den  störenden  Ort  der  Anbringung  ablehnen.  Jacob  Fischer  setzt  in 
seiner  Interpunktionsausgabe  (Schlesinger)  über  den  Notentext  die  Interpunktionen 
der  Sprachschrift,  um  seine  Phrasierung  anzuzeigen.  Die  Anbringung  von  Kommata 
ist  ja  seit  Bülow  bis  Busoni,  Petri,  L.  Kreutzer  bereits  ziemlich  geläufig.  Aber  J.  Fischer 
läßt  alle  Interpunktionszeichen  aufmarschieren.  Ich  sehe  darin  eine  literarische  An- 
gelegenheit, die  allerdings  Ratschläge  geben  könnte,  aber  doch  bestenfalls  nur  für 
eine  Spezialaufnahme,  niemals  für  eine  praktische  Ausgabe  in  Betracht  kommt.  Mit 
einem  Strichpunkt  vermag  ich  gerade  nur  dialektisch  etwas  anzufangen,  didaktisch 
gar  nichts.   Über  das  Ausmaß  der  empfohlenen  Eselsbrücken  gilt  das  oben  Gesagte. 

Leonid  Kreutzer  hat  in  seiner  Ausgabe  von  Beethovens  op.  53  (der  Verlag 
mußte  bald  nach  Eröffnung  aufgelassen  werden)  und  in  seiner  Chopin-Ausgabe 
(Ullstein)  Bögen  nur  für  Haltenoten  belassen,  Legato  und  Phrasierung  sind  dagegen 
einheitlich  unter  einem  pianistischen  Hut  gebracht  und,  außer  durch  Kommata, 
hauptsächlich  durch  eckige  Haken  ["..."  angezeigt.  Natürlich  sind  auf  diese  Weise 
Artikulation  und  Phrasierung  nicht  zu  unterscheiden,  weder  Original,  noch  Heraus- 
geberansicht sind  auseinander  zuhalten.  Die  Unterdrückung  der  Artikulationsbögen 
des  Komponisten  halte  ich  aus  vielen  Gründen  für  undiskutabel,  wenn  ich  auch  gern 
zugebe,  daß  L.  Kreutzers  Gedankengang  von  rein  pianistischer  Seite  her  viel  Geist- 
reiches enthält.  Jedenfalls  haben  wir  aber  —  und  dies  ist  das  für  uns  Wichtige  — 
in  dem  Haken  ein  Zeichen  gefunden,  mit  dem  man  bequem,  übersichtlich  und  druck- 
technisch schmiegsam  eine  erschließbare  Artikulation  und  eine  vorgeschlagene  Phra- 
sierung erkenntlich  machen  kann.  Somit  haben  wir  das  einfache,  leicht  erkennbare 
und  drucktechnisch  nicht  störende  Zeichen,  das  uns  für  eine  praktische  Ausgabe 
unerläßlich  scheint  und  das  ich  daher  in  meinen  Ausgaben  zum  erstenmal  in  diesem 
Sinne  verwendet  habe. 
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Einige  Einzeluntersuchungen  mögen  aus  dem  Arbeitsgebiet  vorgeführt  werden, 
damit  das  Gesamtgebiet  deutlicher  bewußt  werden  kann.  Zuerst  will  ich  ein  Beispiel 
geben,  dessen  Besprechung  deutlich  zeigt,  wie  schwer  es  oft  ist,  Originalvorlagen 
von  Fehlern  in  der  Bogenführung  zu  säubern.  Es  handelt  sich  um  T.  21/22  der 
Edward-Ballade  op.  10,  Nr.  1  von  Brahms.  Der  T.  21  ist  in  den  ersten  Drucken 
am  Ende  einer  Zeile  und  außerdem  durch  einen  „dünnen"  Doppelstrich  von  T.  22 
getrennt.  Dies  zu  bemerken  ist  wichtig,  weil  durch  diesen  Zufall  eine  Verwirrung 
eintrat,  die  bedauerlicherweise  bis  in  die  neue  Gesamt-Ausgabe  nachwirkte.  Wir 
müssen  daher  das  Beispiel  auch  mit  diesem  Zwischenraum  in  der  Notierung  wieder- 
geben.  Die  erste  Ausgabe  zeigt  folgendes  Bild: 


i 


i 


n  j 


-G>- 


5?E 


Ich  habe  bei  meiner  Zitierung  die  fehlerhafte  1  2  Note  der  Ausgabe  bereits  in 
eine  3/4  Note  umgewandelt  (wie  überhaupt  diese  Ausgabe  manche  Irrtümer  auf- 
weist; ich  erwähne  nur  T.  9  mit  fehlerhaftem  E  statt  Es).  Darüber  hinaus  fällt  aber 
auf,  daß  der  zweite  Bogen  im  T.  21  rechts  keine  Fortsetzung  im  T.  22  findet,  da- 
gegen links  im  T.  22  ein  Bogen  ohne  Beginn  auftaucht. 

Die  sogenannte  Volksausgabe  (Simrock-U.-E.)  bringt  dieselbe  Notierung,  nur  daß 
sie  den  zweiten  Bogen  rechts  im  T.  21  umkehrt,  also  -~-  in  -  verwandelt.  Dieselbe 
Angabe  findet  man  auch  in  den  Nachdrucken  (z.  B.  die  Ausgabe  der  Berners  Edition, 
Verlag  Joseph  Williams,  London  1910).  Es  ist  natürlich  klar,  daß  damit  die  Un- 
klarheit dieser  Stelle  nicht  behoben  ist.  Die  Ausgabe  von  M.  Mayer-Mahr  (Simrock 
1925),  die  der  Herausgeber  als  „erstmalige  Revisions-Ausgabe  an  Hand  des  Quellen- 
Materials"  bezeichnet,  unterdrückte  diesen  kleinen  Bogen  im  T.  21,  wodurch  im 
unteren  System  der  Bogen  nochmehr  in  der  Luft  hängt.  Dies  nimmt  nicht  weiter 
Wunder,  da  diese  Ausgabe  auch  sonst  noch  grobe  Fehler  in  der  Textvorlage  bringt. 

Aber  auch  die  neue  Gesamt-Ausgabe  wurde  unserer  Stelle  nicht  Herr.  Sie  ver- 
mittelt folgende  Deutung: 


Damit  wurde  wohl  eine  eindeutige  Schreibweise  erzielt.  Aber  bedauerlicherweise 
eine  falsche,  da  der  große  Sprung  in  der  Oberstimme  des  unteren  Systems  nicht 
aufrecht  erhalten  werden  kann.  Wer  diese  Stelle  nur  halbwegs  aufmerksam  durch- 
denkt und  vor  allem  die  Fortsetzung  der  Stimme  berücksichtigt,  muß  zu  dem  Er- 
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gebnis  kommen,  daß  der  Fehler  nur  in  der  doppelt-gestielten  Baßnote  des  T.  21 
liegen  kann,  daß  die  richtige  Lösung  folgendermaßen  lauten  muß: 


-kr- 


Bei  solchen  Untersuchungen  halte  ich  es  für  berechtigt,  das  Ergebnis  ohne  be- 
sondere Belege  in  eine  praktische  Ausgabe  aufzunehmen.  Ich  habe  dies  in  meiner 
leider  noch  immer  nicht  erschienenen  Ausgabe  (Verlag  Strache)  getan.  Ich  freue  mich 
aber,  feststellen  zu  können,  daß  diese  Auffassung  auch  Walter  Rehberg  in  seiner 
vor  kurzem  erschienenen  Ausgabe  (Cotta)  vertritt. 

Lehrreiche  Beispiele  liefert  uns  auch  das  Rondo  in  D  von  Mozart  K.-V.  485, 
dessen  Manuskript  in  der  Faksimileausgabe  von  Hans  Gäl  (U.-E.  1922)  leicht  zu- 
gänglich ist.  Die  Brüder  H.  und  R.  Scholz  haben  sich  als  erste  in  ihrer  guten, 
wenn  auch  nicht  fehlerfreien  Mozart-Ausgabe  (U.-E.  1927)  dieser  Vorlage  bedient. 
Mit  der  Faksimileausgabe  hat  sich  auch  Heinrich  Schenker  in  seinem  Buche  „Das 
Meisterwerk  in  der  Musik  I."  (Drei  Masken  Verlag  1925,  S.  45)  befaßt. 

T.  13/15  des  Rondos  gibt  ein  gutes  Beispiel  für  den  Fall,  daß  nicht  nur  die 
Berechtigung,  sondern  förmlich  die  Verpflichtung  für  den  Herausgeber  besteht,  auf 
unbezeichnete  Stellen  die  Artikulation  der  Paral leisteile  zu  übertragen.  Folgendes 
Vergleichsmaterial  diene  dazu: 


Ms.  T.  13/15 


Rekonstruktion  T.  13/15 


Die  Berechtigung  der  Rekonstruktion  von  T.  13 .14  ist  also  gegeben  durch  T.  5/6 
und  T.  75/76,  die  von  T.  15  durch  T.  77. 
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T.  138  143  des  Rondos  bringt  viele  flüchtige  Schreibfehler  des  Komponisten, 
die  natürlich  einer  Richtigstellung  bedürfen; 


Die  Ausgabe  Scholz  hat  die  Schreibfehler  des  Manuskriptes  (im  obigen  Beispiel 
von  mir  durch  +  gekennzeichnet)  wohl  behoben,  leider  sind  ihr  aber  zwei  eigene 
Fehler  unterlaufen. 

Im  T.  11 8/ 11 9  sind  dagegen  die  Brüder  Scholz  bezüglich  der  Rekonstruktion 
zu  weit  gegangen: 
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Abgesehen  von  den  Punkten,  die  hier  nur  schwer  zu  rechtfertigen  wären,  läge  hier 
die  Verpflichtung  vor,  im  T.  119  die  Bögen  des  dritten  und  vierten  Viertels  durch 
eckige  Haken  als  Zugaben  des  Herausgebers  zu  kennzeichnen.  Dies  ist  hier  also 
unterlassen,  was  umso  bedauerlicher  ist,  als  diese  Annahme  von  Scholz  keinesfalls 
bestechend  ist,  sondern  eine  andere  Lösung  fordert.  Die  Durchsicht  der  Ausgabe 
Scholz  ergibt  übrigens  noch  einen  groben  Fehler  im  T.  89,  wo  die  3/4  Note  in  eine 
ganze  umgewandelt  werden  muß. 

Auch  T.  1/2  des  Rondos  gibt  zu  grundlegenden  Bemerkungen  Anlaß: 


Aus  diesen  Beispielen  ersieht  man,  daß  die  Gesamt-Ausgabe  mit  Unrecht  die  kurzen, 
ausdrucksvollen  Vorschläge  ausschreibt.  Freilich  irrt  Hans  Gäl,  wenn  er  in  seinem 
Revisionsbericht  die  Meinung  vertritt,  daß  damit  die  Gesamt-Ausgabe  lange  Vor- 
schläge vermittelt  (worauf  schon  Schenker  hinwies).  Gäl  hat  auch  weiter  unrecht, 
wenn  er  glaubt,  daß  in  allen  Ausgaben  die  Umschrift  vorliegt.  Ich  verweise  nur 
auf  die  früher  weit  verbreitete  Ausgabe  von  Louis  Köhler  (Peters),  die  diesbezüglich 
genau  dem  Manuskript  entspricht.  Gäl  sagt  weiter:  „Ferner  steht  in  allen  Ausgaben 
der  zweite  Teil  des  Stückes  unter  Wiederholungszeichen  —  im  Widerspruch  mit  dem 
Autograph".  Auch  dieses  Urteil  ist,  wie  die  Einsicht  in  die  Ausgabe  von  L.  Köhler 
beweist,  zu  leichtfertig  ausgesprochen.  V/ie  überhaupt  gesagt  werden  muß,  daß  diese 
Ausgabe  bis  auf  Kleinigkeiten  sehr  gewissenhaft  anmutet.  Das  Verdienst  tritt  umso 
deutlicher  zutage,  wenn  man  berücksichtigt,  daß  das  Quellenstudium  früher  äußerst 
erschwert  war.  Vertritt  man  lediglich  das  moralische  Verantwortlichkeitsgefühl,  so 
muß  man  die  Ausgabe  von  Köhler  gewissenhafter  als  die  von  Scholz  nennen.  Der 
Revisionsbericht  von  H.  Gäl  ist  in  allen  Punkten  sehr  flüchtig,  er  enthält  vor  allem 
nicht  das,  was  man  in  einer  wissenschaftlichen  Publikation  erwartet. 

Freilich  ahnt  der  Außenstehende  oft  gar  nicht,  wie  leicht  sich  Fehler  ein- 
schleichen können.    Ich  zitiere  daher  noch  T.  158,159  des  Rondos: 


Ms.  T.  1/2 


Schenker 


Ges.  Ausg. 


Ms.  T.  158/159 


I 


Schenker 
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Man  sieht,  daß  bei  Schenker,  dem  man  bekanntlich  Akribie  nicht  abstreiten  kann, 
der  dritte  Vorschlag  falsch  zitiert  ist  (in  seiner  Arbeit  stört  übrigens  die  fehlerhafte 
Taktzählung  sehr),  so  daß  die  richtige  Ausführung  dadurch  unmöglich  wird. 

Mit  den  Vorschlägen  ist  es  überhaupt  eine  heikle  Sache,  man  wird  hier  oft  vor 
schwere  Probleme  gestellt.  So  ist  bisher  in  allen  Ausgaben  der  Beginn  von  Schuberts 
Impromptu  op.  142,  Nr.  4  immer  noch  nicht  erkannt  worden,  so  daß  erst  meine 
Ausgabe  (U.-E.)  die  richtige  Lösung  gibt: 


T.  1/ 


Ausg.  Beninger  T.  1/3 


-ß  »- 


In  Konzerten  hört  man  T.  1/3  nicht  nur  von  den  berühmtesten,  sondern  auch  von 
musikalischen  Pianisten  mit  ausgesprochen  kurzem  Vorschlag  gespielt,  der  der  folgen- 
den Note  fast  keinen  Zeitwert  raubt.  Und  doch  sollten  gerade  Spieler,  die  durch 
Beruf  und  Ehrgeiz  verpflichtet  sind,  dieses  Stück  auswendig  zu  lernen,  bei  T.  11 
und  T.  47,  aber  auch  weiterhin  gesehen  haben,  daß  Schubert  den  Vorschlag,  als 
sogenannten  „langen"  ausschreibt.  Max  Pauer  (Breitkopf  &  Härtel)  hat  dies  über 
den  T.  3  angedeutet;  freilich  bleibt  bei  ihm  die  Ausführung  von  T.  1/2  offen.  Gerhard 
Preitz  (Tonger)  hat  in  seiner  Ausgabe  ebenfalls  auf  T.  11  und  T.  47  verwiesen, 
aber  leider  den  Fehler  begangen,  von  ihnen  aus  auf  T.  1/2  zu  schließen.  Es  zeigt 
sich  aber  doch  durch  T.  9  und  T.  45  mit  Sicherheit,  daß  Schubert  für  T.  1  wirklich 
einen  kurzen  Vorschlag  mit  ausgesprochenem  Vorschlagscharakter  gemeint  hat.  In 
den  bisherigen  Ausgaben  kommt  dies  nirgends  zum  Ausdruck.  In  solchen  Fällen 
ist  im  Text  die  Originalfassung  zu  geben,  aber  in  der  Fußnote  die  richtige  Aus- 
führung zu  empfehlen,  wie  ich  dies  in  meiner  Ausgabe  zum  Postulat  erhoben  habe. 
Nach  dem  bisher  Gesagten  braucht  wohl  die  Ausführung  von  T.  2,  8  und  46  nicht 
näher  begründet  zu  werden. 

Auch  die  vergleichende  Untersuchung  von  Schuberts  Impromptu  op.  90,  Nr.  1 
liefert  neue  Ergebnisse,  deren  Nachweis  für  uns  wichtig  ist.    Von  T.  2  zu  3  finden 
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wir  einen  verbindenden  Bogen,  der  jedoch  bei  der  chorischen  Wiederholung  T.  6  7 
erst  beim  Taktstrich  beginnt.  Dasselbe  Muster  finden  wir  im  T.  10  11  und  seiner 
Wiederholung  T.  14/15-  Ich  möchte  bei  diesen  Verschiedenheiten  niemandem  das 
Recht  abstreiten,  hier  zwei  verschiedene  Typen  sehen  zu  wollen.  Es  lohnt  sich 
jedoch,  dieses  Thema  durch  das  ganze  Stück  zu  verfolgen.  Man  wird  zu  folgender 
Aufstellung  kommen: 


Typus  I. 


Typus  II. 


T.  2/.S 


T.  10/n 


T.6/7 


— — 

T.  14/15 

_    J!  =  - 

tS^2  *^»— 

T. 18/19 


T.  26/27 


T.  22/23 


T.  30/31 
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T.  189 


T.  194/195 


7m-       .  m 

• 

t — ti—^ 

Es  muß  vorerst  hier  noch  erwähnt  werden,  daß  ab  T.  89  der  Baß  eine  andere 
Artikulation  aufnimmt,  deren  erschließbare  einheitliche  Fassung  hier  nicht  näher  er- 
läutert werden  soll;  ja,  im  T.  104  kommt  es  sogar  zu  einer  bewußten  Änderung  der 
Phrasierung;  darüber  lese  man  in  meiner  Ausgabe  nach.  Uns  interessiert  hier  nur 
folgender  Vergleich. 

Die  Tabelle  zeigt,  daß  die  Artikulation  des  Typus  II  von  seinem  ersten  Auf- 
treten T.  6/7  an  nicht  mehr  verändert  wird.  Der  Typus  I  wird  jedoch  nie  mehr 
in  der  Fassung  wie  T.  2/3  und  T.  10/11  gebracht,  sondern  gleicht  sich  später  aus- 
schließlich der  Artikulation  des  Typus  II  an.  Als  besonders  entscheidend  darf  die 
Wiedergabe  von  T.  18/19  nn<^  T.  194/195  angesehen  werden.  Es  ist  daher  be- 
dauerlich, daß  gerade  diese  beiden  Stellen  Max  Pauer  durch  eigenmächtige  Phra- 
sierung entstellt.  Man  kommt  also  zu  dem  Ergebnis,  daß  Typus  I  und  Typus  II 
selbstverständlich  zusammenfallen  und  die  Artikulation  von  T.  2  3  und  T.  10/11 
richtig  gestellt  werden  muß. 

Den  letzten  Zweifel  beseitigt  die  Entwurfsskizze,  die  Gerhard  Preitz  erstmalig 
veröffentlichte  (Tonger).  Sie  bringt  T.  2/3  in  der  erschließbaren,  einheitlichen  Arti- 
kulation; übrigens  das  einzige  mal,  daß  dort  eine  solche  für  das  Thema  im  Stück 
vermerkt  wird. 

32= 


In  meiner  Ausgabe  habe  ich  das  Ergebnis  dieser  Untersuchungen  verwertet  und  in 
T.  2/3  und  T.  10/11  durch  eckige  Haken  die  Korrektur  vorgenommen.  In  den  T.  22/23, 
30/31,  aber  auch  169/170  fühlte  ich  mich  berechtigt,  den  fehlenden  Bogen  ohne 


Vermerk  zu  ergänzen: 
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T.  22/23 
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Die  Entwurfsskizze  ist  ferner  äußerst  aufschlußreich  für  den  T.  45/46,  wo  in 
der  Gesamt-Ausgabe  die  Tonika  ganz  ausnahmsweise  in  den  Bogen  einbezogen  wird, 
in  der  Skizze  jedoch  nicht.  Ich  konnte  daher  in  meiner  Ausgabe  die  Korrektur  mit 
eckigen  Haken  berechtigt  vorschlagen  und  in  der  Fußnote  erwähnen,  daß  hier  wahr- 
scheinlich ein  Schreibfehler  vorliege : 


Mit  den  eckigen  Haken  ist  es  nun  auch  möglich,  dort,  wo  der  Komponist  mit 
der  Artikulationsnotierung  plötzlich  aussetzt,  deren  Fortsetzung  vorzuschlagen.  Ich 
möchte  dafür  folgende  Norm  aufstellen:  wenn  die  Fortführung  der  Bögen  ein- 
wandfrei zu  ersehen  ist,  liegt  die  Berechtigung  vor,  sie  ohne  Begründung  im  Text 
weiterzuführen;  kann  sie  jedoch  aus  dem  Vorhergegangenen  nur  erschlossen  werden, 
ist  der  Herausgeber  verpflichtet,  dies  im  Text  zum  Ausdruck  zu  bringen.  In  solchen 
Fällen  setze  ich  die  Haken.  Als  Beispiel  diene  T.  33/36  aus  dem  letzten  Satz  der 
Sonate  op.  78  (der  sog.  Phantasie-Sonate  in  Gdur)  von  Schubert: 


Die  Beispiele  werden  erläutert  haben,  welche  Aufgaben  sich  dem  Herausgeber 
von  pianistischen  Ausgaben  stellen  und  wie  sie  gelöst  werden  können.  Ein  wichtiges 
Thema  muß  allerdings  noch  gestreift  werden,  es  betrifft  die  Ausgaben  alter  Meister. 
Selbst  bei  Bach  sind  nur  wenige  Artikulationsbögen  in  den  Klavierwerken  autograph 
gesichert.  Bezeichnet  sind  das  Italienische  Konzert  und  die  Goldbergvariationen ;  teil- 
weise die  französischen  und  englischen  Suiten,  auch  die  Toccaten  und  Inventionen; 
ferner  Wohlt.  Kl.  I:  Fuge  h  und  II:  Präl.  £>,  Fugen  e,  a,  B.  Das  ist  keinesfalls  viel 
und  man  muß  sich  das  Notwendige  aus  der  Stilkritik,  bei  Bach  also  aus  den  Kantaten, 
Passionen  und  Messen  herausholen,  wie  dies  H.  Keller  in  vorbildlicher  Weise  an- 
gedeutet hat.  Das  Problem  kann  hier,  wie  gesagt,  nur  gestellt  werden.  Als  Grund- 
satz diene  jedenfalls:  alte  Musik  bedarf  in  den  praktischen  Ausgaben  einer  Arti- 
kulation, niemals  aber  einer  Phrasierung! 

II.  Die  zweite  Aufgabe  wird  nun  sein,  den  gereinigten  Notentext  mit  richtigen 
und  begründeten  Fingersätzen  zu  versehen,  aber  auch  zu  erwägen,  daß  die  Stelle 
dieser  Anschrift  sachlich  gewählt  wird.  Gerade  in  letzter  Beziehung  stößt  man  heute 
leider  noch  auf  eine  verblüffende  Systemlosigkeit.  Die  Herausgeber,  mehr  noch  die 
Stecher,  setzen  die  Ziffern  über  oder  unter  dem  Balken  oder  Notenstil,  aber  auch 
vor  oder  nach  dem  Notenkopf  selbst.  Zumeist  wird  die  Entscheidung  von  dem  ver- 
fügbaren Raum  innerhalb  des  Notenbildes  abhängig  gemacht,  wenn  sie  überhaupt 
nicht  völlig  willkürlich  gefällt  wird.  Diese  Rücksicht  auf  angeblich  äußere  Gründe 
und  diese  Nichtachtung  sachlicher  Momente  zeitigte  große  Nachteile.  Es  muß  heute 
unbedingt  gefordert  werden,  daß  die  Fingersätze  der  rechten  Hand  über  dem  oberen 
System,  die  der  linken  Hand  unter  dem  unteren  stehen.  Durch  diese  konsequente 
Befolgung  wird  es  nun  auch  möglich,  die  Verteilung  der  Hände  unabhängig  von  der 
übermittelten,  sinnvollen  Notierung  des  Notentextes  höchst  einfach  und  übersichtlich 
anzubringen.    Nehmen  wir  an,  wir  haben  in  der  linken  Hand  einen  sehr  weitgriffigen 
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Akkord  notiert,  dessen  oberste  Note  bequem  von  der  Rechten  anzuschlagen  ist  oder 
umgekehrt,  so  bediente  man  sich  bisher,  wenn  man  sich  überhaupt  darüber  Ge- 
danken machte,  vier  Bezeichnungen: 

a)  Man  richtete  das  Notenbild  so  ein,  daß  die  Verteilung  der  Noten  auf  beide 
Systeme  der  der  Hände  entspricht;  d.  h.,  das  obere  System  ist  mit  der  Rechten, 
das  untere  mit  der  Linken  zu  spielen.  Es  gibt  Herausgeber,  die  dies  zum  Grund- 
satz erheben,  ich  verweise  nur  auf  die  neue  Brahms- Ausgabe  von  Walter  Rehberg 
(Cotta).  Ich  stimme  dem  auf  keinem  Fall  zu,  weil  dadurch  sowohl  die  individuelle 
Künstlerschaft  des  Komponisten  verwischt  wird,  als  auch  der  musikalische  Sinn  und 
Zusammenhang  leidet;  man  denke  nur  an  polyphon  gebaute  Stellen,  die  auf  solche 
Weise  bis  zur  Unkenntlichkeit  verstümmelt  werden  könnten.  Es  gibt  nur  wenige 
komplizierte  Fälle,  wo  mein  Vorschlag  scheinbar  auf  Schwierigkeiten  stößt.  Es  sind 
dies  jene  Stellen,  wo  eine  Hand  über  die  andere  übergreifen  muß.  Ich  zitiere  dafür 
den  Beginn  der  gmoll  Rhapsodie  op.  79  Nr.  2  von  Brahms,  in  der  Lesart  von  Reh- 
berg und  in  der  Originalnotierung  mit  der  Befingerung  nach  meinem  Vorschlag: 
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b)  Man  schrieb  zur  betreffenden  Note  m.  d.  (r.  H.)  oder  m.  s.  (1.  H.).  Wenn 
auch  diese  Abhilfe  in  einzelnen  Fällen  Klarheit  schafft  oder  auch  nicht  stören  sollte, 
so  ist  sie  jedenfalls  für  weitere  Strecken  oder  häufigen  Wechsel  unbrauchbar. 

c)  Oder  man  bediente  sich  eckiger  Zeichen,  die  die  beiden  Systeme  in  den  für 
die  Händeverteilung  in  Betracht  kommenden  Noten  verklammerten.  Als  Beispiel 
diene  T.  14  der  ersten  Beethoven-Sonate  op.  2  Nr.  1  in  der  Ausgabe  von  M.  Pauer 
(Peters) : 
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Dagegen  sind  dieselben  Einwände  wie  unter  b)  zu  erheben. 

d)  Die  Übernahme  einer  Note  von  der  dem  System  entgegengesetzten  Hand, 
kann  natürlich  auch  durch  besondere  Zeichen  gefordert  werden.   Ich  führe  für  solche 

Fälle  nur  das  Hakenzeichen  j  i  und  !  1  an.  Dieses  verwendet  z.  B.  Anatole  Alexan- 

drow  in  seiner,  1920  comp.  III.  Sonate  jismoll  op.  18,  S.  17,  T.  1  (Musiksektion 
des  Russischen  Staatsverlages  1924): 


An  dem  Beispiel  ist  sehr  viel  auszusetzen.  1.  Wäre  die  Bezeichnung  m.  d.  un- 
nötig, wenn  ein  Fingersatz  dieser  Note  beigegeben  wäre;  2.  müßten  alle  Fingersätze 
der  linken  Hand  unter  dem  unteren  System  stehen ;  3.  müßte  der  Haken  nach  auf- 
wärts gerichtet  werden  und  unter  der  Note  stehen,  damit  der  Wegfall  für  die  linke 
Hand  klar  wird;  4.  müßte  die  mit  Haken  verzeichnete  Note  den  Fingersatz  für  die 
rechte  Hand  oberhalb  des  oberen  Systemes  vermerkt  tragen.  In  diesem  Sinne  und 
mit  Hilfe  der  Haken  bezeichnet  Dr.  Leonhard  Deutsch  seine  Klavierfibel  (Selbst- 
verlag, Wien  1928).    Ich  zitiere  daraus  folgendes  Beispiel: 
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Dagegen  wäre  nun  einzuwenden,  daß  der  Haken  bei  akkordischen  Stellen  völlig 
versagt.  Aber  kann  man  auf  ein  besonderes  Zeichen  nicht  überhaupt  vollkommen 
verzichten?  Es  genügt  ja  vollkommen,  wenn  über  dem  oberen  System  ein  Finger- 
satz steht,  um  zu  erkennen,  daß  eine  Note  des  unteren  Systemes  von  der  rechten 
Hand  übernommen  werden  soll.  Nötig  ist  nur,  daß  in  der  Fingersatzanweisung 
unter  dem  unteren  System  der  Entfall  entsprechend  angezeigt  wird.  Die  nahe  liegende 
Andeutung  durch  einen  kleinen  wagerechten  Strich,  also  z.  B.  |  darf  nicht  durch- 
geführt werden,  weil  dieser  Strich  für  das  Tenuto-Zeichen  der  Noten  reserviert 
bleiben  muß.  Ich  fand  eine  glänzende  Lösung  bei  Kurt  Schubert,  in  seiner  Aus- 
gabe der  Bachschen  Zweistimmigen  Inventionen  (Verlagsanstalt  Deutscher  Ton- 
künstler, Berlin  1925),  der  im  folgenden  Beispiel  den  Entfall  durch  eine  Null  kenn- 
zeichnet: 
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Freilich  verwendet  Kurt  Schubert  diese  Null  nur  im  Einklang,  also  in  einem 
engeren  Sinne,  als  ich  vorschlage  (wie  er  überhaupt  den  Platz  für  seine  Fingersätze 
wahllos,  ohne  sachliche  Überlegung  bestimmt). 

Inzwischen  sind  wir  aber  zu  einem  sicheren  Ergebnis  unserer  Fragestellung  ge- 
kommen. Wir  können  folgende  Regel  aufstellen:  Die  manchmal  erforderliche  Auf- 
teilung der  Zeile  auf  beide  Hände  im  Gegensatz  zur  notierten  Aufteilung  der  Noten 
auf  die  beiden  Systeme  wird  so  dargestellt,  daß  der  Wegfall  einer  Note  aus  dem 
der  bestimmten  Hand  zugehörigen  System  durch  eine  Null  angezeigt  wird,  während 
das  korrespondierende  System  eine  erhöhte  Fingerzahl  gegenüber  der  Notenschrift 
aufweist.  Voraussetzung  ist  natürlich,  daß  die  rechte  Hand  ihre  Fingersätze  mit  dem 
Daumen  zu  tiefst  immer  über  dem  oberen  System,  die  linke  Hand  die  ihrigen  mit 
dem  Daumen  zu  höchst  immer  unter  dem  unteren  System  vorfindet.  Als  einfachste 
Beispiele  führe  ich  zwei  Stellen  aus  meiner  Ausgabe  von  Skrjabins  Klavierwerken 
(U.-E.)  vor:  den  ersten  Takt  des  Poemes  op.  71  Nr.  1  und  den  letzen  Takt  der 
Prelude  op.  74  Nr.  4: 


Nun  sind  wir  in  der  Lage,  ..pianistische  Einrichtungen-  einfach  und  eindeutig 
wiederzugeben,  ohne  daß  das  Notenbild  darunter  leidet.  Wir  streifen  damit  gleich- 
zeitig ein  neues  Gebiet,  nämlich  das  des  Fingersatzproblems  selbst.  Bisher  ist  die 
pianistische  Einrichtung  des  orthographisch  richtig  notierten  Notenbildes  viel  zu  sehr 
vernachlässigt  worden,  woran  vielleicht  das  spätromantische  Klavierklangideal  homo- 
phoner Struktur  mit  allzu  großem  Pedalkonsum  zur  Verantwortung  gezogen  werden 
kann.  Heute  ist  man  davon  weit  abgerückt,  da  man  doch  schön  langsam  die  Ton- 
qualität und  den  Mechanismus  des  Hammerinstrumentes  kennen  gelernt  hat.  Ein 
moderner  Musiker  wird  z.  B.  das  Andante  der  Gdur  Sonate  op.  78  von  Schubert 
möglichst  ohne  Pedal  spielen.  Um  das  Cantabile  aber  festhalten  zu  können,  wird 
man  daher  zu  einer  zweckmäßigen  Verteilung  des  Notenbildes  auf  beide  Hände 
greifen,  um  die  stockungslose  Ergreif  barkeit  der  Tasten  zu  erzielen.  Ich  verweise 
diesbezüglich  auf  meine  Ausgabe.    Die  meisten  Belege  wird  man  sich,  abgesehen 
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von  der  polyphonen  Literatur,  aus  den  Klavierwerken  von  Anton  Rubinstein  holen 
können.  Ich  belege  hier  T.  8  aus  seiner  Sarabande  op.  38,  Nr.  4  mit  der  Be- 
fingerung meiner  Ausgabe  (Strache),  die  einen  Pedalgebrauch  überflüssig  erscheinen  läßt. 


3  4 

11      1     2  1    n  5 
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Aber  auch  in  der  reinen  Virtuosenliteratur  wird  man  die  praktische  pianistische 
Einrichtung  bevorzugen,  insbesondere  bei  Doppelgriffen  oder  Steigerung  des  Tempos 
ohne  Pedalverdeckung,  beide  Male  also,  und  das  ist  wichtig,  zur  Erleichterung.  Ich 
befingere  deshalb  z.  B.  folgende  Stelle  aus  Godowskys  Konzertbearbeitung  des 
Joh.  Straußschen  Walzers  ..Künstlerleben"  (Schlesinger)  auf  diese  Weise: 
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Die  Pedalbezeichnung  stammt  von  Godowsky,  mit  meiner  Befingerung  wird  man 
sie,  nur  zum  Vorteil  der  Stelle,  aber  auch  der  Bravour  bedeutend  einschränken 
können. 

Stummen  Fingerwechsel  auf  einer  Note  darf  man  nur  im  Notfall  empfehlen. 
Man  bezeichnet  ihn  am  besten  sofort  über  der  betreffenden  Note,  auch  wenn  sie 
länger  auszuhalten  ist.  Soll  ein  Finger,  wohl  zumeist  der  Daumen,  gleichzeitig  zwei 
Noten  anschlagen,  so  stellen  sich  zwei  Bezeichnungen  ein.  Stehen  die  Notenköpfe 
akkordisch  übereinander,  so  wird  man  auf  die  kleine  eckige  Klammer  nicht  ver- 
zichten können.  Stehen  sie  nebeneinander,  so  überschreibt  man  beide  mit  Einsern. 
Ich  gebe  dafür  zwei  Beispiele  aus  meiner  Liszt-Ausgabe  (Strache),  für  den  ersten 
Fall  einen  Takt  aus  Feuille  d' Album,  für  den  zweiten  eine  Stelle  aus  der  Elegie 
(Zelle  von  Nonnenwerth),  wobei  ich  betone,  daß  die  zweite  Bezeichnungsart  von 
Liszt  selbst  stammt. 
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Es  wäre  nun  am  Platze,  dem  Fingersatzproblem  selbst  eine  eingehende  Be- 
handlung zu  widmen,  insbesondere  da  in  dieser  Beziehung  die  heutigen  Ausgaben 
alte,  erbeingesessene  Fehler  und  Unkenntnisse  bis  zum  Überdruß  fortschleppen.  Dies 
müssen  wir  uns  leider  hier  versagen,  doch  sollen  wenigstens  einige  Andeutungen 
fallen,  da  sie  unbedingt  zum  Stoff  gehören. 

1.  Der  Wechselfinger  bei  Tonrepetition  darf  heute  nicht  mehr  geübt  werden. 
Die  Fingerrepetition  bei  Tonwiederholung  ist  aus  der  Spielart  des  Klavichords  über- 
nommen, wo  es  sich  um  die  sogenannte  Bebung  handelte,  die  in  einem  leichten 
Wiegen  des  Fingers  auf  der  Taste  beruhte.  Mag  sein,  daß  noch  in  den  Zeiten  der 
schlecht  repetierenden  Hammermechanik  der  Fingerwechsel  zur  Bekämpfung  des  Ver- 
sagens des  Anschlages  bei  rascher  Repetition  begreiflich  erschien.  Bei  modernen 
Instrumenten  mit  normaler  Repetitionsmechanik  jedoch  ist  natürlich  dieses  Wiegen 
des  Fingers  widersinnig  (weil  der  angeschlagene  Ton  nicht  mehr  verändert  werden 
kann),  der  Fingerwechsel  zwecklos. 

2.  Schonung  des  schwachen  vierten  Fingers  in  der  Fixierung:  also  die  Ver- 
meidung der  Folge  |  *  in  der  rechten  und  "  in  der  linken  Hand. 

3.  Möglichste  Beschränkung  des  stummen  Fingerwechsels,  der  auf  dem  Stahlsaiten- 
klavier zu  keinem  durchdringenden  Legatoeffekt  führen  kann. 

4.  Reibungslose  Greifbarkeit  der  Tonfolgen  ohne  Hilfe  des  Pedals,  insbesondere 
Vorbereitung  von  folgenden  Oktavenausspannungen. 

5.  Einschränkung  der  Handlagenwechsel. 

6.  Verwendung  des  Gleitfingersatzes. 

7.  Heranziehung  des  dekorativen  Daumenfingersatzes  als  Berücksichtigung  der 
musikalischen  Struktur  usw. 

III.  Drucktechnisches  ergibt  sich  schon  aus  der  Platzanordnung  der  Fingersätze. 
Da  diese  an  den  Außenkanten  der  Zeile  notiert  werden  sollen,  wird  es  gut  sein, 
die  Vortragsbezeichnungen  (wie  p,  /,  rall.  usw.)  nach  Tunlichkeit  zwischen  den  beiden 
Systemen  unterzubringen.  Dorthin  möchte  ich  auch  das  Triolenzeichen  verweisen, 
ganz  unabhängig  davon,  ob  der  Balken  der  verminderten  Notenwerte  nach  außen 
oder  nach  der  Mitte  reicht.  Leider  verwendet  auch  die  neuere  Stichtechnik  zumeist 
einen  Bogen  für  die  Triolenmarkierung.  Da  sich  dadurch  aber  öfters  Verwechslungen 
mit  dem  Legatobogen  ergeben,  ist  es  angezeigt,  ihn  durch  eine  eckige  Klammer  zu 
ersetzen  ' — ~.  Steht  dieses  Zeichen  in  der  Mitte  der  Zeile,  dann  kann  auch  die  3 
niemals  als  Fingersatznotierung  gelten.  Die  Platzanweisung  zwischen  den  beiden 
Systemen  kann  allerdings  auf  Schwierigkeiten  stoßen,  nämlich  dann,  wenn  sich  in 
einem  System  Häufungen  der  Noten  ergeben  oder  wenn  beide  Hände  in  einem  System 
notiert  sind. 

Bögen  und  Punkte  gehören,  soweit  irgend  das  Notenbild  es  erlaubt,  über  die 
Notenköpfe  #"»  •  »,  nicht  über  oder  unter  den  Balken.   Schon  H.  Keller  hat  darauf 
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hingewissen,  daß  das  Artikulationszeichen  an  Kraft  verliert,  wenn  es  mit  dem  Noten- 
kopf nicht  im  engsten  Zusammenhang  steht. 

IV.  Für  den  Pedalgebrauch  verwendet  man  seitBusoni  folgendes  Zeichen:  »   •. 

Es  besitzt  gegenüber  der  veralteten  Signierung  den  Vorteil,  daß  dadurch  die  Stelle 
des  Pedalniedertrittes  und  -loslassens  deutlich  gekennzeichnet  werden  kann. 

Ähnlich  wie  beim  Problem  des  Fingersatzes  können  wir  auch  hier  nur  Grund- 
legendes über  die  Didaktik  der  Pedalisierung  vorlegen.  In  neuester  Zeit  wird  manch- 
mal die  Meinung  vertreten,  daß  Pedalzeichen  in  Klassikerausgaben  nicht  mehr  ge- 
bracht werden  sollen.  Als  Begründung  werden  akustische  Verhältnisse  vorgeschoben: 
die  gleiche  Komposition  ließe  sich  doch  auf  zwei  verschiedenen  Instrumenten  in 
zwei  verschiedenen  Räumen  unmöglich  in  derselben  Weise  pedalisieren.  Ich  halte 
dies  für  eine  ebenso  lächerliche  Anschauung  wie  das  Gerede  vom  individuellen 
Fingersatz.  Was  dadurch  bewiesen  werden  soll,  betrifft  doch  nur  das  akustische,  das 
impressionistische  oder,  sagen  wir  ganz  deutlich,  das  spätromantische  Klavierklang- 
ideal, das  dem  neutralen  Hammerinstrument  „orchestrale"  Klänge  zumutete.  Heute 
wissen  wir  oder  sollten  wir  wenigstens  wissen,  daß  dies  nur  bei  engen  tonalen  Ver- 
hältnissen durchführbar  ist,  weil  die  Pedalisation  tatsächlich  eine  Wirkung  besitzen 
kann,  wo  sie  im  Wesen  nur  Stufenfortschreitungen  des  Basses  zu  vermitteln  hat. 
Gewisse  „orchestrale"  Elemente  kann  man  dem  Klavier  wohl  zusprechen.  Man  findet 
sie  z.  B.  in  Beethovens  Klaviersonaten  früher  als  in  seiner  Orchestermusik.  Das 
darf  aber  niemals  dazu  verleiten,  den  Impressionisten  unter  den  Romantikern  zu 
folgen,  die  auf  die  Idee  kamen,  auf  dem  Klavier  zu  instrumentieren.  Das  „akustische" 
Pedal,  für  das  es  keine  Norm  gibt,  entspricht  also  nur  den  Vorstellungsfantasien  des 
Spielers.   Es  soll  gewiß  in  einer  Studienausgabe  fehlen. 

Deswegen  besteht  aber  doch  noch  immer  die  Forderung  nach  einer  didaktischen 
Pedalvorschrift,  die  eindeutig  richtig  ist.  Und  diese  hat  Aufnahme  zu  finden.  Sie 
ist  keinenfalls  immer  musikalisch  zu  motivieren,  sondern  oft  nur  pianistisch.  Die 
Hauptaufgabe  des  Pedals  besteht  nämlich  darin,  die  reibungslose  Ergreifbarkeit  der 
Tasten  ohne  Hiatus  in  der  Tonerzeugung  zu  ermöglichen.  Demgemäß  geht  das 
Pedal  oft  Hand  in  Hand  mit  dem  Fingersatz.  Verschiedene  Fingersätze  bedingen 
verschiedene  Handlagen  und  diese  wieder  verschiedenen  Pedalgebrauch.  Als  instruk- 
tives Beispiel  sei  auf  den  Beginn  der  Hammerklaviersonate  op.  106  von  Beethoven 
hingewiesen : 
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Der  1.  Fingersatz  schafft  den  Hiatus  nach  dem  Achtel  durch  den  Sprung  der  linken 
Hand,  er  muß  durch  das  Pedal  gedeckt  werden.  Der  2.  Fingersatz  fordert  für  den 
Sprung  der  rechten  Hand  freischwingende  Saiten.  Der  3.  Fingersatz  mit  der  über- 
greifenden rechten  Hand  ermöglicht  es  jedoch,  die  Stelle  pedallos  zu  spielen,  wie  es 
wohl  der  Stilkritik  entspricht. 

Auch  bei  Perkussionen  und  Schlageffekten  dient  das  Pedal  weniger  der  Klang- 
verstärkung, wie  man  gewöhnlich  annimmt,  sondern  der  Vermeidung  des  Hiatus,  der 
ungewollten  Pausen,  die  die  Töne  zu  kantig  aufeinander  setzt. 

Pedalgebrauch  bei  tatsächlichem  Staccato  ist  gänzlich  ausgeschlossen.  Die  meisten 
Komponisten  vergessen  dies  leider  und  verlangen  vom  Spieler  Unmögliches. 

Man  sieht  daraus  also,  daß  die  Pedalvorschrift  sich  keinesfalls  nach  dem  alten 
Rezept  des  harmonischen  Stufenwechsels  und  nach  den  akustischen  Klangidealen 
richtet,  sondern  in  einer  eindeutigen  Didaktik  festgehalten  werden  muß.  An  Vor- 
arbeiten dazu  fehlt  es  fast  vollkommen. 

V.  Erläuterungen  sollten  meiner  Ansicht  nach  praktischen  Ausgaben  außer  dem 
Revisionsbericht  über  die  Materialvorlage  noch  beigegeben  werden.  Es  wird  sich  je 
nach  dem  Ziel  und  Zweck  der  Ausgabe  handeln,  ob  die  Erläuterungen  das  Musi- 
kalische oder  das  Pianistische  bevorzugen.  Historische  Exkurse  halte  ich  für  über- 
flüssig, Hinweise  auf  den  formalen  Bau,  auf  die  stilistischen  Bedingungen  und  auf 
das  geistige  Stoffgebiet  jedoch  für  geboten.  Spezialisierte  Studienausgaben  werden 
natürlich  auch  die  Klavierdidaktik,  also  die  pianistische  Ausführung  näher  erläutern. 

Metronomangaben  halte  ich  für  unfruchtbar;  sie  werden  in  der  Regel  auch  nie 
berücksichtigt.  Die  Zeit  ist  vorüber,  wo  man  sich  über  die  fehlerhaften  Angaben 
Schumanns  den  Kopf  zerbricht  oder  den  Tempi  Regers  nachjagt.  Wenn  man  sich 
solcher  Ratschläge  nicht  enthalten  kann,  dann  möge  man  sie  in  den  Erläuterungen 
vorbringen.  Bei  modernen  Komponisten  ändert  sich  natürlich  diese  Auffassung.  Dort 
ist  man  auf  authentische  Tempiangaben  oft  sehr  angewiesen. 

Noch  eine  kurze  Bemerkung  über  das  Verhältnis  der  hier  vorgebrachten  Theorie 
und  der  Durchführbarkeit  in  der  Praxis.  So  habe  ich  z.  B.  in  meiner  Schubert- 
Ausgabe  (U.-E.)  die  Platten  der  früheren  Ausgabe  verwenden  müssen.  Die  Stücke 
op.  90,  Xr.  3  und  op.  145  mußten  daher  in  der  volkstümlich  gewordenen  Fassung 
erscheinen.  Es  bedeutete  aber  auch  den  Verzicht  auf  irgendeinen  Einfluß  bezüglich  der 
drucktechnischen  Anordnung.  Auch  dort,  wo  ich  z.  B.  den  Fingersätzen  den  richtigen 
Platz  anwies,  hat  der  Stecher  mir  nicht  immer  folgen  können,  weil  er  einfach  nicht 
begriff,  was  falsch  sein  sollte.  In  meiner  eben  im  Erscheinen  begriffenen  Serie  für 
den  Lehrplan  ausgewählter  Klavierwerke  (Verlag  E.  Strache)  habe  ich  in  den  Er- 
läuterungen auch  Klavierdidaktisches  reichlich  herangezogen.   Die  ersten  Hefte  (Schu- 
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mann,  Mendelssohn,  Haydn)  habe  ich  schon  vor  Jahren  ausgearbeitet,  sie  entsprechen 
also  noch  nicht  vollkommen  meinen  jetzigen  Anschauungen,  für  die  übrigen  Hefte 
(Rubinstein,  Liszt,  Brahms)  trage  ich  jedoch  die  volle  Verantwortung. 

Ich  hoffe,  daß  durch  das  bisher  Vorgebrachte  die  Fragestellung  durchsichtiger 
geworden  ist,  der  Vergleich  der  Beispiele  untereinander  neue  Ergebnisse  lieferte  und 
das  Auge  für  noch  nicht  oder  doch  zu  wenig  Beachtetes  öffnete.  Es  war  nicht  nötig, 
größeres  Material  vorzuführen,  sondern  wichtiger,  einzelne  hervortretende  Züge  fest- 
zuhalten, um  den  reichhaltigen  und  vielfach  bedeutungsvollen  Stoff  weit  stärker  als 
bisher  aus  einer  gleichförmigen  Berücksichtigung  möglichst  instruktiver  Einzelheiten 
heraus  zu  durchdenken.  Eine  ganze  Anzahl  von  Sonderuntersuchungen  werden  mit 
der  Zeit  darzulegen  haben,  was  zu  erstreben  ist.  Ich  hoffe,  mich  daran  beteiligen 
zu  können. 

Ein  geschlossenes,  abgerundetes  Bild  zu  entwerfen,  hat  man  bisher  noch  nicht 
versuchen  können,  und  in  dem  hier  gesteckten  Rahmen  konnte  das  auch  nur  an- 
deutungsweise und  zum  Teil  geschehen,  wobei  ich  mir  bewußt  bin,  daß  im  besten 
Falle  erst  eine  Annäherung  an  das  Erreichbare  erreicht  ist.  Manchem  werden  die 
schüchtern  angedeuteten,  immer  paradox  anmutenden  Versuche  von  anderen,  die  in 
derselben  Linie  liefen,  etwas  verwickelt  erschienen  sein  und  der  hier  vorgeschlagene 
nun  gar  allzu  verwickelt.  Zu  Vieles,  auf  das  man  jetzt  erst  aufmerksam  wird,  läßt 
man  vielleicht  noch  offen.  Jedenfalls  wird  man  zugeben  müssen,  daß  schon  in  der 
Aufhellung  der  Textvorlage  etwas  sehr  Verwickeltes  vorliegt,  so  daß  man  völlig  hier 
alles  in  Anschlag  bringen  muß,  was  bereits  in  Betracht  kommt.  Wer  andererseits 
dürfte  hoffen,  dem  ausdrucksreichen  Niederschlag  eines  gegliederten,  höchst  eigen- 
artigen Kunstwerkes  und  seiner  Interpretation  mit  ein  paar  einfachen  Formeln  ge- 
recht zu  werden?  Das  merklich  Unzureichende  und  die  Fehler,  die  synthetischen 
Versuchen  gewiß  noch  anhaften  und  uns  noch  immer  nicht  zu  geschlossenen,  ein- 
deutigen „Lesungen"  kommen  lassen,  dürften  also  mehr  darin  liegen,  daß  wir  dazu 
neigen,  uns  solche  Dinge  zu  einfach  vorzustellen,  weil  unser  zeitlicher  Abstand  von 
ihnen  und  damit  unsere  Stilempfindlichkeit  uns  den  Blick  verschleiern  und  weil  — 
die  schon  erarbeiteten  Voraussetzungen  eben  noch  immer  nicht  ausreichen.  Aber  die 
vielen  in  Betracht  kommenden  Fächer  liefern  doch  eine  stetig  wachsende  Menge  von 
Hilfen,  und  wenn  nur  die  Grundzüge  sich  bewähren:  die  Berichtigungen  und  Ver- 
vollständigungen werden  nicht  ausbleiben. 
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Sechzig  bayerische  Tänze 

Zusammengestellt  von 

Anton  Bauer,  Cham  i.  W.  (Bayern) 

Die  vorliegenden  Tänze  sind  von  der  Art  der  „Vierzig  bayerischen  Tänze",  die 
in  dieser  Zeitschrift  (Jahrgang  8,  Heft  1)  veröffentlicht  wurden.  Ihre  Eigenart 
beruht  im  Taktwechsel  innerhalb  des  gleichen  Stückes.  Was  in  der  Einleitung 
zu  den  „Vierzig  bayerischen  Tänzen",  sowie  zu  den  von  mir  für  Klavier  be- 
arbeiteten „30  altbayerischen  Tänzen"  1  über  die  Spielweise  und  über  die  Tanzaus- 
führung gesagt  ist,  gilt  auch  für  die  folgenden  Melodien.  Sie  bringen  im  Ver- 
gleich mit  den  genannten  Tanzsammlungen  im  wesentlichen  freilich  nichts  Neues; 
sie  bewegen  sich,  abgesehen  von  dem  marschartigen  Einschlag  des  „Schmied-Bauer" 
(Nr.  25),  in  Ländler-  bzw.  Polkaart.  Was  aber  die  vorliegende  Sammlung  beachtens- 
wert erscheinen  läßt,  das  ist  die  besondere  Art  der  Formbildung  bei  den  einzelnen 
Melodien:  es  sind  unter  ihnen  verhältnismäßig  nur  wenige,  die  inbezug  auf  den 
Taktwechsel  mit  einer  der  unter  den  „Vierzig  bayerischen  Tänzen"  veröffentlichten 
Melodien  vollkommen  übereinstimmen. 

Für  die  Aufzeichnung  der  Tänze  war  ihr  Vortrag  durch  die  Musikkapelle  in 
Rattenberg  bei  Viechtach  im  Bayerischen  Wald  (Tanz  Nr.  1  mit  16),  sowie  durch 
die  Musikkapelle  in  Hornstorf  bei  Straubing  (Tanz  Nr.  17  mit  36)  und  durch  die 
Musikkapelle  in  Stamsried  bei  Roding  in  der  Oberpfalz  (Tanz  Nr.  37  mit  60)  maß- 
gebend. Die  Melodien  Nr.  1  mit  16  sind  für  Trompete,  die  übrigen  für  Klari- 
nette gesetzt. 

Die  genannten  Musikkapellen  haben  auch  die  meisten  der  „Vierzig  bayerischen 
Tänze"  und  auch  der  „Zwanzig  bayerischen  Tänze"  (ZfM,  Jahrg.  9) 2  in  ihrem  Re- 
pertoir.  Die  Melodien  sind  aber  hier  oft  verändert.  Wie  weit  eine  solche  Ver- 
änderung gehen  kann,  zeigt  folgendes  Beispiel: 


Lercherl  (40  bayr.  Tänze,  Nr.  3)  in  der  Spielweise  der  Musikkapelle  in  Rattenberg. 
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Auch  die  nachstehenden  Tänze  Nr.  1  und  3  weisen  im  Vergleich  mit  den 
gleichnamigen  Melodien  Nr.  15  und  16  der  „Vierzig  bayerischen  Tänze"  melodische 
Veränderungen  auf. 

Viel  seltener  als  Abweichungen  in  der  Melodie  finden  sich  Verschiedenheiten 
in  der  Form.  Als  Beispiel  hiefür  diene  „Bodenloch"  (vgl.  „Rodinger  Hendl", 
40  bayr.  Tänze,  Nr.  33)  in  der  Ausführung  der  Rattenberger  Musikkapelle: 


1  Friedrich  Hofmeister,  Leipzig. 

2  Vgl.  auch  „Nachtrag  zu  den  Zwanzig  bayerischen  Tänzen"  in  „Das  deutsche  Volks- 
lied", Jahrg.  31,  Heft  5. 
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Während  es  in  der  Chamer  Gegend  üblich  ist,  einen  Tanz,  wenn  er  das  zweite- 
mal darankommt,  der  Abwechslung  halber  in  der  Oberdominante  zu  spielen  und 
dann  wieder  in  der  Tonika  abzuschließen,  pflegen  die  obengenannten  Musikkapellen 
das  zweitemal  in  die  Unterdominante  überzugehen. 

Die  Namen  der  Tänze  sind  in  den  einzelnen  Gegenden  nicht  selten  ganz  ver- 
schieden. ..Rodinger  Hendl"  (40  bayr.  Tänze,  Nr.  33)  heißt  in  Rattenberg  „Boden- 
loch", in  Stamsried  „'s  einzige  Hendl";  ..Hirzenauer"  (=  Herzogenauer,  40  bayr. 
Tänze,  Nr.  19)  heißt  in  Rattenberg  ..Der  alte  Hopfenvogel",  in  Hornstorf  „Das  alte 
Eisenkeilnest"  und  in  Stamsried  „Das  hölzerne  Keil-Nest" ;  Chamer  Hendl"  (40  bayr. 
Tänze,  Nr.  6)  heißt  in  Rattenberg  ..Hendl",  in  Hornstorf  „'s  einzige  Hendl";  „Maus- 
katz"  (40  bayr.  Tänze,  Nr.  7)  heißt  in  Hornstorf  ,,D'  Gäns'  fressen  's  Gras  gern", 
in  Stamsried  „Maderl,  steh  auf!"  usw. 

Die  ungleichmäßige  Bezeichnung  der  Tänze  dürfte  zum  Teil  auf  die  in  den 
einzelnen  Gegenden  manchmal  verschiedenen  Textunterlagen  zurückzuführen  sein. 
Die  Texte  werden  beim  Tanzen  in  der  Regel  nicht  gesungen;  das  wäre  auch  auf 
die  Dauer  zu  anstrengend.  Sie  sind  aber  ein  Hilfsmittel  für  den  Anfänger  im  Tanzen, 
damit  er  sich  den  Taktwechsel  leichter  merken  kann.  Beim  Einüben  der  Tänze 
werden  die  Texte  auch  nur  gesungen,  wenn  es  die  Sanglichkeit  der  betreffenden 
Melodie  erlaubt.  Bei  einer  Melodie ,  die  eine  gewisse  Kehlfertigkeit  verlangt,  wird 
der  Text  im  Tempo  des  Tanzes  mehr  deklamiert.  Im  folgenden  seien  einige  solcher 
Texte  nach  den  Aufzeichnungen  des  ehemaligen  Stamsrieder  Musikmeisters  Berg- 
hammer wiedergegeben.    Die  Striche  stehen  an  der  Stelle  der  Taktstriche. 

1.  Böhmischer  Wind  (40  bayr.  Tänze,  Nr.  17). 

I  |  Hob  i  mein  ]  Woitz  in  j  d'  Leitn  gsat,  |  d'  Leitn  gsat, 
j  hot  man  da  |  baimisch  j  Wind  vowaht,  [  Wind  vowaht.: 
j :  Baimischa  |  Wind,  i  j  bitt  di  schai,  j  bitt  di  schai,  j 
|  lau  ma  mein  |  Woitz  in  da  |  Leitn  stai,  [  Leitn  stai!  : 

(Hab'  ich  meinen  Weizen  in  die  Leite  (=  Acker  auf  einem  Abhang)  gesät, 

Leite  gesät,  hat  mir  ihn  der  böhmische  Wind  verweht,  Wind  verweht. 

Böhmischer  Wind,  ich  bitt'  dich  schön,  bitt'  dich  schön,  lass'  mir  meinen 

Weizen  in  der  Leite  steh'n,  Leite  steh'n!) 

2.  Schubkarren  (40  bayr.  Tänze,  Nr.  5). 

Woll'n  mar  a  mal  j  woll'n  mar  a  mal  j  Schu'koarrn  foahrn!  | 
|  woll'n  mar  a  mal  |  woll'n  mar  a  mal  j  Schu'koarrn  foahrn!  :|[ 
:  Schu'koarrn,  Schu'koarrn,  j  ■/.  |  ■/.  j  Schu'koarrn  foahrn!  :| 
(Wollen  wir  einmal  Schubkarren  fahren!) 

3.  Nagelschmied  (40  bayr.  Tänze,  Nr.  14). 

i  |  Heirat  i  an    |  Schneida,  J  is  ma  a  |  Schand;  j  heirat  i  an  |  Krama,  | 
|  mou  i  afs  j  Land;  |  heirat  i  an  |  Nagelschmied,  |  gits  Tag  und  | 
j  Nacht  koan  Fried,  '• :  gnieglt,  gnogelt,  [  gnogelt  mouß  |  sei  : 
(Heirate  ich  einen  Schneider,  ist's  mir  (für  mich)  eine  Schande;  heirate 
ich  einen  Krämer,  muß  ich  aufs  Land;  heirate  ich  einen  Nagelschmied, 
gibt  es  Tag  und  Nacht  keinen  Frieden  (keine  Ruhe) ,  (denn)  geniegelt, 
genagelt,  genagelt  muß  sein.) 


Sechzig  bayerische  Tänze 


301 


4.  Hob  i  oan  reitn  sehgn  (vorliegende  Sammlung,  Nr.  39). 

Hob  i  oan  |  reitn  sehgn,  |  reitn  sehgn,  j  af  an  gelm  j  Rou(b)m  und  j 
j  wenn  i'n  wieda  |  reitn  seh',  |  reitn  seh',    ho  i  an  j  Boum.  ||  (Mittelsatz 
ohne  Text.) 

(Habe  ich  einen  reiten  gesehen,  reiten  gesehen,  auf  einem  gelben  (!)  Rappen 
und  wenn  ich  ihn  wieder  reiten  sehe,  reiten  sehe,  hab'  ich  einen  Buben.) 

5.  's  oanzige  Hendl  (Melodie  =  Rodinger  Hendl,  40  bayr.  Tänze,  Nr.  33). 
An  | :  oinzis  |  Hendl,  an  |  oinzis  j  Oa,  wai  |  wölln  ma  [  hausn,  san  | 

|  unsa  [  zwoa!    An  :  |  :  oinzis  |  Hendl  und  |  des  a  [  Scheck  und 

\i.  s 
|  touts  ned  ]  legn,  na  j  tou  mas  |  weg.    An  :||  weg.  || 

(Ein  einziges  Huhn,  ein  einziges  Ei,  wie  wollen  wir  hausen  (Haus  halten), 
sind  (doch)  unser  zwei!  Ein  einziges  Huhn,  und  das  ein  Scheck  (= 
minderwertiges  Huhn)  und  tut  es  nicht  (Eier)  legen,  dann  tun  wir  's  weg.) 

6.  Wintergrün  (40  bayr.  Tänze,  Nr.  11). 

's  |  Deandl  vom  ]  Wintergrea  |  sagt,  i  soll  |  hoama  geh';  |  hoam,  hoam  | 
|  geh'  i  no  |  ned;  |  hoam,  hoam  |  geh'  i  no  [  ned.  :j| 
('s  Dirndl  vom  Wintergrün  sagt,  ich  soll  heimgehen;  heim,  heim  geh' 
ich  noch  nicht.) 

7.  Hinta  mei'm  Vodan  sein'  Stodl  (vorliegende  Sammlung  Nr.  7). 

I  |  Hinta  mei'm  j  Vodan  sein'  |  Stodl,  Stodl,  j  san  so  vui  |  hupfate  Tia;  :  |  : 
|  hupfat  oan  j  affa  af  j  d'  Wadl,  d'  Wadl,  j  zwackat  eam  j  owa  vom  Knia  :  | 
(Hinter  meinem  Vater  seinem  Stadel,  Stadel,  sind  so  viele  hüpfende  Tiere; 
hüpfen  einem  hinauf  auf  die  Waden,  Waden,  zwicken  einen  herunter 
vom  Knie  [vom  Knie  abwärts].) 

8.  Voda,  wenn  gi'st  ma  denn  üwa?  (Melodie  =  Nr.  7  der  vorliegenden 

Sammlung), 

1.  }    „Voda,  wenn  ■  gi'st  ma  denn    üwa,        üwa,    :  Voda,  wenn 

2.  (    Hot  mi  mei'  j  Voda       so      prügl't,  prügl't,  |  tout  ma  mei' 

1.  !  gi'st  ma  denn    's  Haus?"         3.  ..Scher'  di  do    hinti  ins 

2.  |  Bugl  so     waih.        '1*4.    WTenn  er  mi'    wieda  so 

3.  ■  Stüb'l,   Stüb'l,   '  nimm  da  brav      Erdepfl    J  aus!" 

4.  :  prüg'lt,  prüg'lt,  |  nimm  i  mei  '  Packl  und  gaih'. 
(1.  „Vater,  wann  gibst  mir  denn  über,  über,  Vater,  wann  gibst  mir  denn 
das  Haus?"  2.  Hat  mich  mein  Vater  so  verprügelt,  verprügelt,  tut  mir 
mein  Buckel  [Rücken]  so  weh.  3.  [Vater:]  ..Scher'  dich  da  nach  hinten 
in  die  Stube,  Stube,  nimm  da  brav  [tüchtig]  Kartoffel  aus  [richte  Kar- 
toffel her]!"  4.  Wenn  er  mich  wieder  so  verprügelt,  verprügelt,  nehme 
ich  mein  Päckchen  [Bündel]  und  geh'.) 

Diese  Fassung  entspricht  Berghammers  Aufzeichnungen.  Im  Hinblick 
auf  die  Reime  „Haus — aus"  und  „waih — gaih'"  dürfte  aber  die  Strophen- 
folge 1,  3,  2,  4  angebracht  sein. 

9.  Mäd'l,  steht  auf!  (vorliegende  Sammlung,  Nr.  40). 

Und  unsa  j  Baua,  J  des  is  a  |  schlaua;  |  dea,  dea  j  schdaihd  sua  frai  [  af;  [ 
]  dea,  dea  |  schdaihd  sua  frai  |  af.  :  | 
(Und  unser  Bauer,  das  ist  ein  schlauer;  der,  der  steht  so  früh  auf.) 

10.  Bouma,  steht  auf!    (Vorliegende  Sammlung,  Nr.  41.) 

1.  Dea,  dea  !  Baua        is         a       schlaua,       dea,  dea 

2.  Ka'm  legt  a  si  j  nieda,  ;  schreit  a  scho  J  wieda:  j  „Boum,  Boum, 

1.  schdaihd  sua  frai  af. 

2.  Bouma,  schdaihds  af!" 


302 


Anton  Bauer 


(i.  Der,  der  Bauer  ist  ein  schlauer,  der,  der  steht  so  früh  auf.  2.  Kaum 
legt  er  sich  nieder,  schreit  er  schon  wieder:  ..Bub'n,  Bub'n,  Bub'n  steht 
auf!;i) 

11.  Schliaft  da  Bou  zum  Bod'nloch  ein   (vorliegende  Sammlung.  Nr.  49). 
Schliaft  da  |  Bou  zum  j  Bod'nloch  \  ei';  wos  |  wird  er  j  tou,  |  wenn  er  | 

drin'  wird  j  sei'?  :  |    (Weiterer  Text  fehlt.) 

(Schlüpft  der  Bub'  zum  [Heu-]Bodenloch  hinein;  was  wird  er  tun,  wenn 
er  drinnen  wird  sein?) 

12.  Tauberer  (40  bayr.  Tänze,  Nr.  23). 

Ei  j  Tauba  rüg-  ]  gu,  ei  [  Tauba  rüg-  |  gu;  es  |  is  ja  |  koa  schön're  | 

h.      2.  : 

Täubin  wai  [  du!  :  |  du!    Aiz  |  :  is  halt  da  |  Tauba  ins  j  Holz  außi  | 
g'flog'n;  aiz  j  hot  si  di  [  Täubin  an  |  andan  ei'-  j  zog'n.    Ei  [  Tauba  rug- 
gu,  ei  |  Tauba  rüg-  |  gu;  es  !  is  ja  [  koa  schön're  |  Täubin  wai  | 

du!    Aiz  :'|2du!  j 

(Ei ,  Täuberich ,  ruggu  [Tierstimmenimitation] ,  ei ,  Täuberich ,  ruggu ;'  es 
ist  [gibt]  ja  keine  schönere  Taube  wie  du!  Jetzt  ist  halt  der  Täuberich 
ins  Holz  [Gehölz]  hinausgeflogen;  jetzt  hat  sich  die  Taube  einen  anderen 
eingezogen.  Ei,  Täuberich,  ruggu,  ei,  Täuberich,  ruggu;  es  ist  ja  keine 
schönere  Taube  wie  du!) 

Wie  bereits  am  Schluß  der  Einleitung  zu  den  „Zwanzig  bayerischen  Tänzen" 
bemerkt  wurde,  hat  die  heutige  jüngere  Generation  für  diese  Volkstänze  kein  rechtes 
Interesse  mehr.  Daher  erschien  es  angebracht,  dieses  Volksgut  noch  unter  ein 
schützendes  Dach  zu  bringen,  bevor  unsere  schnellebige  Zeit  darüber  hinwegschreitet 
und  es  in  Vergessenheit  gerät. 


3.  Lustiger  Bua  (vgl.  40  bayr.  Tänze,  Nr.  16). 
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4.  Eisenkeil  (vgl.  40  bayr.  Tänze,  Nr.  13,  Stamsrieder). 

Dieser  Teil  kann  auch  als  melodische  Variation  des  ersten  Teiles  von  >Lercherl«  gelten. 


Vgl.  >Lercherl«  (Ratten- 
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berger  Spielweise)  2.  Teil  (im  Textteil). 
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5.  Bettelweib. 


6.  Einfach  Bayerisch. 
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7.  Hinter  meinem  Vater  seinem  Stadel. 
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8.  Krugerl  (Kleiner  Krug). 
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10.  S  c h  e  11 ' nsi eb  ene r  (Ein  Blatt  des  Kartenspiels]. 
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II.  Schell' ober  (Ein  Blatt  des  Kartenspiels]. 


-h^j  J 

—  ! — ß- 

— — 5  — 

-  •  »  : 

•  * 

— ^ —  — ^ — — 0 — 


e  « 


12.  Stalltüre. 
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13.  Stadeltüre. 


14.  Z  itterer. 
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15-  Wer  den  nicht  kann  (vgl.  Nr.  27). 
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16.  Herzober  (Ein  Blatt  des  Kartenspiels,  Nr.  38  der  40  bayr.  Tänze  heißt  in  Rattenberg 
»Herzsiebener«  oder  »Michel«  (Michael)).  ] '[ 
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17.  Haferl  am  Herd  (Haferl  =  kleiner  Hafen;  Töpfchen;. 
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18.  Frisch  auf! 
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19.  Hollerstaud'n  (Hollunderstrauch). — 


20.  Gsottloch  (Gsott  =  Futter,  bestehend  aus  geschnittenem  Stroh  und  Heu;  Gsottloch  = 
Loch  im  Stall,  durch  welches  das  Futter  in  den  Stall  gebracht  wird). 


21.  Seemüller. 
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22.  Der  weiße  Hase. 
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23.  Sechs  Löffel  voll  Suppe. 
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24.  Das  grüne  Gras. 
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25.  Schmied-Bauer. 
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26.  Schlauer  Bauer. 
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27.  Wer  den  nicht  kann  (vgl.  Nr.  15). 
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28.  Der  Wirt  von  Stoa  (Stoa  =  Stein). 
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29.  Pfalzer  (Oberpfälzer?  —  Variante  von  Nr.  23  der  40  bayr.  Tänze?). 
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30.  Schwarzer  Bua. 
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31.  Enten  und  Gäns'. 
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32.  Eichel  ober  (vgl.  den  gleichnamigen  Tanz  Nr.  34  der  40  bayr.  Tänze). 
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33.  Mailinger  (Mailing,  Ort  bei  Ingolstadt). 
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34.  Zimmermann. 
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35.  Langenerlinger  (Langenerling,  Ort  im  Bezirksamt  Regensburg). 
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36.  Lohstädter  (Lohstadt,  Ort  im  Bezirksamt  Kelheim). 


37.  Heuboden  (vgl.  40  bayr.  Tänze,  Nr.  9). 
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38.  Der  Vater  geht  gar  nicht  heim. 
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1.  Hab'  ich  einen  reiten  gesehen. 
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(Vgl.  40  bayr.  Tänze,  Nr.  14.) 
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40.  Mädl',  steht  auf! 
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41.  Bouma,  steht  auf!    (Vgl.  Nr.  45.)   


42.  Das  schöne  Dirndl. 


43.  Zwiefacher  (vgl.  40  bayr.  Tänze,  Nr.  2). 
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44.  Wasserreiter  (Dialektausdruck,  vielleicht  zusammenhängend  mit  dem  lat.  rete,  das  Netz; 
langgestrecktes  kegelförmiges  Geflecht  aus  Weidenruten,  das  zum  Fischfang  benutzt  wird). 
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45.  Traubenbacher  Bauer  (Ober-  und  Untertraubenbach,  Orte  bei  Cham).    (Vgl.  Nr.  41. 


46.  Zwirlsupp'n  (eine  Art  von  geriebener  Teigsuppe). 
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47.  Fastnacht. 
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S.  Schwärzenberger  (Schwärzlberg,  Berg  bei  Neubau  in  der  Oberpfalz;  Schwarzenberg,  Ort 
im  Bezirksamt  Kötzting).    (Vgl.  40  bayr.  Tänze,  Nr.  25.) 
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49.  Schlieft  der  Bou  zum  (Heu-)Bod'nloch  ein. 
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52.  Ilmeiitaler  (Ilm,  Fluß  bei  der  Holledau). 
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53.  Schwarzenfelder  (Schwarzenfeld,  Ort  im  Bezirksamt  Nabburg). 
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54.  Die  Kirm  (Rückentragkorb). 
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55.  Stadeltor. 
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56.  Was  braucht  denn  ein  Bauer  (vgl.  40  bayr.  Tänze,  Nr.  1). 
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57.  Girgl,  gai  a  weng  hea!    (Georg,  geh'  ein  wenig  her!)    (Vgl.  Nr.  4  dieser  Sammlung  so 
wie  40  bayr.  Tänze,  Nr.  13.) 
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58.  's  Bauernbürsch'l. 
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59.  Hildenba  eher  (vielleicht  zusammenhängend  mit  Hiltersried,  Ort  im  Bezirksamt  Waldmünchen). 


0 

0 — p 

ß '  '  ß  & 

rf  * — 

r«- — 

•  0  , 

— '!  

-r  ß'$0-*- 

 t^L.1— 

■ — 'f—ß-ß-i — — 

-\~\ — 1 — 1 

i 


-ß~ß- 


1.         ^     II  2. 

-» — ;  »  n — »- 


60.  Heu(boden)loch  (vgl.  40  bayr.  Tänze,  Nr.  31). 
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Dom  Andre  Mocquereau 


In  memoriam 


Von 


Franz  Kosch,  Wien 


us  Solesmes  kommt  die  Nachricht,  daß  Dom  Mocquereau,  der  unermüdliche 


J.  V.  Arbeiter  und  Kämpfer  für  die  Wiederherstellung  des  gregorianischen  Gesanges, 
gestorben  ist.  Er  war  der  eigentliche  Gründer  und  geistige  Führer  der  berühmten 
Choralschule,  nach  deren  Grundsätzen  heute  fast  ausschließlich  Choral  unterrichtet 
und  gesungen  wird.  Die  Choralrestauration  sollte  zunächst  den  liturgischen  Bedürf- 
nissen des  katholischen  Kults  dienen.  Daß  dieses  große  Werk  nach  streng  wissen- 
schaftlicher Methode  durchgeführt  und  damit  weit  über  das  konfessionell-liturgische 
Interesse  der  katholischen  Kirche  hinausgehoben,  ja  zu  einem  Standardwerk  der; 
musikwissenschaftlichen  Forschung  überhaupt  wurde,  bleibt  das  geschichtliche  Ver- 
dienst Moequereaus. 

Andre  Mocquereau  wurde  als  Kind  einer  Musikerfamilie  am  6.  Juni  1849  zu 
Tessoualle,  einem  Orte  in  der  Landschaft  Anjou,  geboren.  Er  bildete  sich  in  Paris 
zum  Cellisten  aus  und  gewann  die  Freundschaft  Charles  Danclas,  der  ihm  eine 
glänzende  Musiker-Laufbahn  in  Aussicht  stellte.  Ein  anderer  Einfluß  sollte  jedoch 
die  Oberhand  über  ihn  gewinnen.  Schon  früh  hatte  er  die  neugegründete  Benediktiner- 
abtei von  Solesmes,  das  in  der  Nähe  seines  Heimatsortes  lag,  kennen  gelernt.  Die 
für  seine  Zeit  ganz  ungewohnte  Lebensform  strengsten,  mittelalterlichen  Mönchtums 
unter  Führung  des  ersten  Abtes  Dom  Gueranger  zog  ihn  mächtig  an,  und  der 
Gedanke,  mit  Männern  wie  Dom  Jausion  und  Dom  Pothier  zusammenarbeiten 
zu  können,  mochte  in  ihm  den  Entschluß  zur  Reife  gebracht  haben,  ebenfalls 
Mönch  zu  werden.  Als  26jähriger  trat  er  wirklich  ein  und  legte  1877  seine  feierliche 
Profeß  ab. 

Der  junge  Musikermönch  wurde  sofort  den  Arbeiten  für  die  Choralreform  zu- 
gewiesen, in  die  ihn  Dom  Pothier  einführte.  Diese  war  deshalb  dringend  geworden, 
da  Solesmes  mit  der  römischen  Liturgie  auch  den  alten  Gesang  wieder  erneuern 
wollte,  wie  ihn  die  Handschriften  darboten.  Schon  das  erste  Ergebnis  dieser  Be- 
mühungen, Pothiers  Graduale  1883,  war  derart  revolutionär,  daß  es  in  kirchlichen 
Kreisen  ungeheure  Entrüstung  hervorrief.  Die  Freunde  der  „Medicäa"  liefen  Sturm 
und  setzten  die  Ablehnung  Pothiers  in  Rom  durch.    Alles  schien  verloren. 

Da  trat  Dom  Mocquereau  auf  den  Plan  und  unter  dem  Motto  ..Res  non  verba" 
begann  er  die  Veröffentlichung  der  wichtigsten  Choralhandschriften  in  der  seit  1889 
erscheinenden  Paleographie  musicale,  die  den  sicheren  Nachweis  einer  allgemeinen 
Choraltradition  erbrachte  und  das  Werk  Pothiers  glänzend  rechtfertigte.  Von  den 
26  wissenschaftlichen  Abhandlungen  der  ersten  10  Bände  sind  15  von  der  Hand 
Moequereaus.  Dem  zwingenden  Ernst  und  der  sachlichen  Gründlichkeit  dieser 
Publikation  ist  es  vor  allem  zu  danken,  daß  auch  die  Kirche  —  allerdings  erst 
20  Jahre  nach  der  Veröffentlichung  des  Graduale  —  sich  für  die  Reform  entschied 
und  die  liturgischen  Bücher  die  alten  „traditionellen"  Melodien  erhielten. 

Im  Verlauf  dieser  Erneuerungsarbeiten  war  es  immer  wieder  Dom  Mocquereau, 
der  —  entgegen  den  Wünschen  mancher  Kommissionsmitglieder  —  sich  für  die 
ältesten  Melodien  einsetzte,  die  er  als  die  wertvollsten,  stilechtesten  erkannte,  selbst 
gegen  Dom  Pothier,  der,  vorwiegend  Künstler,  mehr  zu  Kompromissen  geneigt  war. 
Dieser  archaisierende  Einfluß  zeigte  sich  stärker,  je  mehr  Dom  Mocquereau  in  den 
Vordergrund  der  Bewegung  trat  und  wurde  schließlich  ausschlaggebend,  wie  die  letzten 
Publikationen  z.  B.  der  Hebdomada  saneta  oder  des  neuen  Officium  monaslicum  zeigen, 
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das  eben  in  Solesmes  gearbeitet  wird.  Den  Kirchensänger  mögen  diese  Neuausgaben 
anfangs  befremden,  den  Historiker  befriedigen  sie  auf  den  ersten  Blick. 

So  allgemein  die  Anerkennung  der  Musikwissenschaft  für  Moequereaus  Verdienste 
um  die  melodische  Restauration  des  Choralgesanges  war,  so  heiß  umstritten  ist  seine 
Rhythmustheorie.  Und  gerade  sie  war  seine  ureigenste  Herzenssache.  Selten  wurde 
dieses  schwierige  Problem  mit  einer  solchen  Liebe  und  umfassenden  Sorgfalt  unter- 
sucht als  in  Moequereaus  „Le  nombre  musical  gregorien".  Das  war  ja  das  Ziel 
seiner  Lebensarbeit:  den  Choral  wieder  singbar  zu  machen.  Mocquereau  lehnt  be- 
kanntlich den  „oratorischen"  Rhythmus  Pothiers  ab  und  reklamiert  auch  für  den 
Choral,  als  Musik,  den  natürlich-musikalischen  Rhythmus,  dessen  Wesen  er  im 
Wechsel  von  Bewegung  (arsis)  und  Ruhe  (Ihesis)  und  nicht  im  Wechsel  von  Länge 
und  Kürze  oder  von  Stärke  und  Schwäche  sieht.  Rhythmus  und  Takt  werden  eben 
so  streng  unterschieden  wie  Akzent  und  Iktus.  Der  praktischen  Durchführung  dieser 
Grundsätze  dienen  die  rhythmischen  Zeichen  (Moequereaus  Choralausgaben  mit  diesen 
Zeichen  sind  heute  bereits  über  die  ganze  Welt  verbreitet)  und  die  Cheironomie,  ein 
gleichfalls  aus  der  Neumatik  abgeleitetes  System,  den  Choralgesang  zu  dirigieren. 

Ein  eingehendes  Studium  dieses  Werkes,  zu  dem  die  neuere  Choralforschung 
noch  nicht  Stellung  genommen  hat,  dürfte  viele  Mißverständnisse  beseitigen  und 
auch  der  modernen  musikalischen  Reproduktion  wertvolle  Fingerzeige  geben. 

Moequereaus  Rhythmuslehre  ist  nicht  bloße  Theorie  geblieben.  Als  langjähriger 
Chorleiter  von  Solesmes  hat  er  sie  täglich  in  die  Praxis  umsetzen  und  bewähren 
können  und  die  Praxis  bestätigt  sie  täglich  neu.  Sie  ist  wie  ein  Zauberstab,  unter 
dem  selbst  die  schwierigsten  Gradual-Melodien  sich  leicht  zu  blühenden  musikalischen 
Gebilden  formen.  Das  konnte  ich  bei  meinem  wiederholten  Aufenthalt  in  Solesmes 
selber  immer  wieder  erleben,  in  meiner  eigenen  Arbeit  als  Chorallektor  am  Wiener 
Priesterseminar  erproben  und  das  wird  auch  von  allen  Musikern 1  bestätigt,  die  in 
Solesmes  sebst  die  authentische  Interpretation  dieser  rhythmischen  Grundsätze  gehört 
haben. 

Mocquereau  hat  ein  hohes  Alter  erreicht.  Er  starb  im  81.  Lebensjahr.  Körper- 
lich ein  Greis,  hat  er  seine  geistige  Spannkraft  bis  an  sein  Lebensende  erhalten. 
Wenn  man  ihn  in  den  letzten  Jahren  im  Chore  sah,  machte  er  einen  müden  Ein- 
druck. Aber  wenn  er  nachher  von  seinen  Ideen  sprach,  dann  wurde  er  zum  Jüngling 
und  seine  Augen  sprühten  Funken  und  seinem  Wort  entströmte  eine  Überzeugungs- 
kraft, der  niemand  widerstehen  konnte. 

Erst  1927  erschien  der  2.  Band  seines  ..Nombre  musical".  Unermüdlich  schrieb 
er  Artikel  um  Artikel  für  die  Revue  gregorienne  und  noch  das  Dezemberheft  brachte 
zwei  Arbeiten  von  ihm.  Sein  Stil  ist  breit,  aber  klar  und  eindringlich  und  in  der 
Polemik  kann  er  auch  scharf  und  beißend  werden.  Das  feurige  Temperament  bricht 
immer  durch.  Mocquereau  war  Franzose  mit  Leib  und  Seele,  jedoch  ohne  eng- 
herzigen Chauvinismus.  Er  war  auch  Mönch  in  des  Wortes  wörtlichster  Bedeutung 
und  es  ist  bezeichnend,  wenn  er  noch  vor  kurzer  Zeit  die  Sorge  äußerte,  er  könnte 
vielleicht  zu  viel  für  sich,  für  seinen  Ruhm,  für  sein  Werk  und  zu  wenig  für  seinen 
Gott  gearbeitet  haben.  Aber  —  ,.le  bon  Dieu  est  au  fond  du  tout-  —  so  tröstete 
er  sich  selbst. 

Die  Choralforschung  ist  mit  den  Arbeiten  Dom  Moequereaus  keineswegs  abge- 
schlossen. Sein  bleibendes  Verdienst  aber  ist  es,  daß  er  mit  einer  Arbeits-  und 
Stoßkraft  ohnegleichen,  mit  der  Gewissenhaftigkeit  des  Paläographen  und  mit  dem 
feinen  Empfinden  des  echten  Künstlers  das  Problem  des  gregorianischen  Gesanges 
von  allen  Seiten  anpackte  und  in  den  Kernpunkt  der  Untersuchungen  über  mittel- 
alterliche Musik  gerückt  hat. 


1  So  letzthin  von  Gustave  Doret  in  der  Semaine  catholique  de  la  Suisse  frangaise, 
Jahrg.  1929,  S.  498ff. 
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48  S.    London  1930,  Oxford  Univ.  Press.    1/6  sh. 
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8°,  XII,  461  S.    Stuttgart  1930,  Cotta  Nachf.    16  RM. 

Nef,  Karl.  Einführung  in  die  Musikgeschichte.  2.  Aufl.  8°,  VIII,  351  S.  Basel  1930,  Kober- 
sche  Verlagsh.    9.60  RM. 

Schauffler,  Robert  Häven,  Beethoven:  the  Man  who  Freed  Music.  2  Bde.  8°,  693  S. 
New  York  1929,  Doubleday,  Doran  &  Co.  10 

Schure,  Edouard.  II  dramma  musicale  —  R.  Wagner  —  La  sua  opera  e  la  sua  idea.  Tra- 
dotta  da  A.  M.  Speckel.    8°.    Bari  1930,  ed.  Laterza. 

Strantz,  Ferdinand  v.  Opernführer.  Fortgef.  von  Walter  Heichen.  330  Opern  d.  deut- 
schen Bühnenspielplans  inhaltl.  wiedergegbn.  8°,  559 S.  Berlin  1929,  A.  Weichert.  3.50  RM. 

Trend,  J.  B.  Manuel  de  Falla  and  Spanish  Music.  8°,  XVIII  u.  184  S.  New  York  1929, 
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Veidl,  Theodor.  Der  musikalische  Humor  bei  Beethoven.  8°,  204  S.  Leipzig  1929,  Breit- 
kopf &  Härtel.    S  RM. 

Der  bekannte  deutschböhmische  Komponist  und  Musikschriftsteller  behandelt  ein 

sprödes  Thema  mit  Erfolg  und  mit  einer  durch  ihre  Einfachheit  und  Eindringlichkeit 
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außerordentlich  sympathisch  berührenden  Sprache.  Sympathisch  auch,  weil  sich  das  Büch- 
lein sowohl  zeitlich  als  auch  inhaltlich  von  der  öden  Flut  der  Zentenarliteratur  abhebt. 
Veidl  entwickelt  seine  Theorie  des  Komischen  in  der  Musik  auf  Grundlage  der  Volkelt- 
schen  Ästhetik  des  Komischen,  die  auf  den  beiden  entgegengesetzten  Haltungen  des  mensch- 
lichen Bewußtseins,  einfach  ausgedrückt,  dem  Ernst-  und  Nichternstnehmen  beruht,  und 
faßt  das  Wesen  des  musikalisch  Komischen  folgendermaßen  zusammen:  „Musikalische 
Komik  entsteht,  wenn  ein  musikalischer  Vorgang  den  Eindruck  des  weder  im  Inhalt  noch 
in  der  Form  begründeten  Notwendigen  macht,  sondern  vielmehr  aus  einer  aus  Übermut 
und  Laune  entspringenden  künstlerischen  Willkür  hervorzugehen  scheint". 

Auf  Grund  dieser  Theorie  zeigt  dann  der  Autor,  wie  einseitig  die  gesamte  Beethoven- 
literatur —  mit  wenigen  Ausnahmen  —  die  Persönlickeit  Beethovens  erfaßt  hat,  der  man 
—  ein  Vermächtnis  der  Romantik  —  ausschließlich  von  der  Seite  des  Titanenhaften,  Hero- 
ischen und  sogar  Pathologischen  beizukommen  suchte,  während  bei  diesem  Universalgenie 
das  Komische  und  Humoristische  fast  nie  beachtet  wurde.  Im  Detail  bringt  nun  Veidl 
zahlreiche  Nachweise  seiner  Theorie,  die  er  in  Dynamik,  Melodik,  Rhythmik  und  Metrik, 
Harmonik,  Satztechnik  und  Trivialismus  und  Primitivismus  einteilt.  Auf  Grund  der  Vol- 
keltschen  Ästhetik  spielen  natürlich  überraschende  Wirkungen  die  Hauptrolle,  die  gewiß 
aber  auch  nicht  immer  komisch  gedeutet  werden  müßten,  sondern  im  sprunghaft  Patho- 
logischen ihren  Ursprung  haben  können.  Von  hier  aus  dürfte  auch  dem  Buch  Veidls 
Widerspruch  begegnen.  Immerhin  zeigt  es  eine  durchaus  originelle  Einstellung  zu  Beet- 
hoven, wie  denn  die  Beethoven-Literatur  damit  ganz  außerordentlich  bereichert  erscheint. 

Paul  Nettl. 
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[Es  handelt  sich  um  folgende  Sonaten  der  Großen  Ausgabe:  II.  --  von  cmoll  nach 
rfmoll  transponiert,  mit  der  rezitativischen  Einleitung  und  dem  fugierten  Schlußpresto ; 
XVIII.  —  von  Adux  nach  Bdur  transponiert,  in  der  im  Schlußsatz  wenigstens  Ansätze 
des  neuen  pergolesianischen  Ausdrucks  durchbrechen,  der  in  den  Sinfonien  des  königlichen 
Dilettanten  dominiert;  XXIII.  —  Bdur  statt  Gdur;  XXIV.  —  Ddur  statt  Cdur  mit  dem 
Menuett;  V.  in  der  Originaltonart  ^4dur  mit  der  Gigue.  Man  kann  sich  mit  dieser  weite- 
ren Auslese  aus  Spittas  Auslese  nur  einverstanden  erklären;  daß  ein  Kenner  und  Meister 
seines  Instruments  wie  Bartuzat  die  Flötenstimme  sach-  und  stilgemäß  interpretiert  hat, 
versteht  sich  von  selbst.]  A.  E. 

Händel,  Georg  Friedrich.  Larghetto  mit  Variation  aus  dem  Concerto  grosso  Nr.  23  Amoll 
für  Violine  u.  Klavier  bearb.  v.  Oskar  Seeger.  (Edition  Breitkopf  Nr.  5462.)  Leipzig 
1930,  Breitkopf  &  Härtel.  1  RM. 
Heinichen,  Johann  David.  Pastorale  per  la  notte  della  nativitate  Christi.  —  Weihnachts- 
Pastorale  für  2  konzertierende  Oboen  (Flöten) ,  2  Violinen,  Viola ,  Violoncell,  2  Oboen, 
Fagott  und  Cembalo  (Klavier  oder  Orgel)  hrsg.  von  J.  Bachmair.  Breitkopf  &  Härtels 
Partitur-Bibliothek  Nr.  3194.    2  RM.    Stimmen  2.60  RM. 

Das  Stück,  in  autographer  Partitur  und  teilweise  autographen  Stimmen  der  Landes- 
bibliothek Dresden  erhalten,  ist  eine  Frucht  oder  ein  Nachklang  der  venezianischen,  ita- 
lienischen Zeit  des  sächsischen  Kammer-  und  Kirchenmusikdirektors  (1683 — 1729).  Das 
Vorbild  des  Pastorales  aus  Arcangelo  Coreliis  op.  6  Nr.  VIII  ist  zwar  unverkennbar,  be- 
sonders in  den  auf  der  Quint  liegenden  Stimmen,  unter  denen  sich  Melodien  in  Terzen 
und  im  Siciliano-Rhythmus  wiegen;  aber  durch  die  Tonart  A  dur  wird  alles  farbiger,  heller, 
durch  die  Verwendung  zweier  Oboen  als  Concertino,  die  Verstärkung  des  Tutti  durch  Holz- 
bläser alles  weniger  spirituell,  rustikaler,  derber.    Der  Beginn  des  zweiten  Teils  führt  auf 
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verhältnismäßig  bewegten  Pfaden  (Cis  dur)  in  einige  tonartliche  Nähen,  bis  es  zur  Reprise 
kommt;  auch  das  Wechselspiel  der  Gruppen  ist  bewegt  und  geistreich.  —  Die  Ausgabe 
könnte,  im  Historischen  und  Praktischen,  nicht  genauer  und  brauchbarer  sein.    A.  E. 
de  Monte,  Philippi.    Missa  „Nasce  la  pena  mia".   Quam  sex  vocibus  conscriptam  ad  fidem 

codicis  manu  scripti  27089  Bibliothecae  Regia?  Academias  Musicas  Bruxellensis  contulit 

et  edidit  Carolus  Van  den  Borren.    Editionem  signis  musicis  distinxit  Can.  Julius 

Van  Nuffel.  (Mit  dem  Neudruck  von  Alessandro  Striggios  sechsstimm.  Madrigal  „Nasce 

la  pena  mia".)    8°,  XII,  52  u.  10  S.    Brügge  1929,  Desclee  de  Brouwer  &  C°.    40  Fr. 
Mozart,  W.  A.    Sämtliche  Sonaten  für  Klavier  zu  zwei  Händen.    Hrsg.  v.  Robert  Teich  - 

müller.    2  Bde.    Leipzig  1929,  Breitkopf  &  Härtel,    je  6  RM. 
Pergolesi,  G.  B.    Concerto  per  violino  con  accompagnamento  di  Quartetto  ad  arco ,  tra- 

scritto  per  violino  e  pianoforte  ed  accresciuta  di  una  cadenza  da  Guido  Laccetti. 

Mailand  1929,  Ed.  A.  &  C.  Carisch  &  C. 
Reusner,  Esaias.    Sämtliche  Suiten  für  die  Laute,    Heft  1.    Hrsg.  von  Walter  Gerwig, 

eingel.  von  Friedrich  Blume.    Wolfenbüttel  1928,  Georg  Kallmeyer. 

Kein  Geringerer  als  Hugo  Riemann  hat  schon  im  Jahre  1905  die  Veröffentlichung 
der  Lautensuiten  Reusners  verlangt,  da  er  erkannte,  welche  bedeutende  Stellung  dieser 
Meister  in  der  gesamten  Lautenmusik  des  17.  Jahrhunderts  einnahm.  Trotzdem  mußten 
mehr  als  20  Jahre  vergehen ,  bis  nun  endlich  ein  Teil  seiner  Lautensuiten  im  Druck  er- 
scheinen konnte.  Es  sind  dies  die  ersten  fünf  Suiten  aus  den  „Neuen  Lautenfrüchten'' 
von  1676.  Der  Herausgeber  versucht  unbedingte  Originaltreue  mit  möglichst  leichter  Spiel- 
barkeit  zu  vereinigen.  Daß  sich  diese  Forderung  nicht  restlos  erfüllen  läßt,  liegt  in  der 
Natur  der  Sache.  So  bedingt  schon  der  Unterschied  zwischen  unserer  modernen  und  der 
alten  Lautenstimmung  (heute  E-A-d-g-h-e'  gegenüber  A-d-f-a-d' '-/')  eine  Transposition 
des  Originals  in  eine  spieltechnisch  günstigere  Tonart.  Die  Notierung  auf  zwei  Systemen 
mit  Violin-  und  Baßschlüssel  ermöglicht  auch  dem  Klavierspielenden  die  Beschäftigung 
mit  dieser  bei  aller  Schlichtheit  edlen  Musik.  Es  ist  nur  zu  bedauern,  daß  der  größte 
Teil  der  Lautenspieler  noch  nicht  über  die  genügende  Spieltechnik  verfügt,  um  diese  Musik 
auch  praktisch  wieder  zu  beleben.  G.  Sparmann. 

Schelle,  Johann.    „Christus  ist  des  Gesetzes  Ende".    Motette  für  zwei  Chöre  a  cappella. 

(Ausgewählte  Gesänge  des  Thomanerchors  zu  Leipzig.    II.  Reihe,  hrsg.  von  Karl  Straube. 

Nr.  23.)    Eingeleitet  von  J.  Bachmair,  eingerichtet  von  Karl  Straube.    Leipzig  1929, 

Breitkopf  &  Härtel. 

Die  Einleitung  J.  Bachmairs  belehrt  uns,  daß  dies  schöne  Stück  später  a-cappella- 
Kunst  von  Johann  Kuhnaus  Vorgänger  im  Thomaskantorat  anno  1684  am  13.  Juli  in  der 
Leipziger  Pauliner  Kirche  aufgeführt  worden  ist;  komponiert  ist  es  auf  den  Tod  des  Kom- 
merzienrats  und  Oberposlmeisters  Gottfried  Egger,  „seines  hochgeehrten  Herrn  Gevatters". 
Die  Stimmen  sind  mit  der  Leichenpredigt  gedruckt  und  in  Gotha  und  Zwickau  erhalten. 
Über  die  verschiedenen  Formen  des  Leipziger  Leichensingens  hat  uns  A.  Schering  in  seiner 
„Musikgeschichte  Leipzigs"  (II,  77)  erschöpfend  unterrichtet;  er  hat  unser  Stück  neben  zwei 
Motetten  Knüpfers  als  eines  der  „weithin  leuchtenden  Markzeichen  auf  dem  Wege  zu  Bachs 
großen  Sterbemotetten"  bezeichnet  und  bereits  ein  Fragment  aus  dem  Mittelteil  zum  Ab- 
druck gebracht;  auch  sein  Urteil  ist  durchaus  zu  unterschreiben:  Schelles  Christusmotette 
bevorzuge  „schon  den  akkordischen  Satz.  Sie  hat  mehr  Scheinpolyphonie  als  wirkliche 
Polyphonie,  zieht  aber  daraus  prächtige  Wirkungen  und  arbeitet  mit  Echoeffekten  und 
venetianischer  Gegenüberstellung  eines  hohen  und  tiefen  Chors".  Venezianisch  ist  auch 
die  Zusammenballung  im  Wechselspiel  der  beiden  Chöre,  die  Verbreiterung  der  abschließen- 
den Formel;  unbedingt  hat  Schelle  in  Werken  Haßlers  oder  Scheins  und  vielleicht  Giov. 
Gabrielis  selber  diese  Chortechnik  noch  gekannt  und  studiert,  wenn  er  auch  im  Harmo- 
nischen von  den  alten  Gebundenheiten  sich  gelöst  hat.  A.  E. 
Telemann,  Georg  Philipp.  Sieben  mal  sieben  und  ein  Menuett.  Klavierübung.  Original- 
beiträge, hrsg.  im  Auftrag  einer  Klavierpädagogischen  Arbeitsgemeinschaft  von  Dr.  Isa- 
bella Amster.  Heft  1,  quer  4°,  IV  u.  46  S.  Wolfenbüttel  1930,  Georg  Kallmeyer. 
2.75  RM. 

Vivaldi,  Antonio.  Concerto  grosso  rfmoll  (L'Estro  armonico)  für  Streichorchester  mit  zwei 
konzertierenden  Violinen,  konzertierendem  Violoncell  und  Basso  continuo,  op.  3  Nr.  11. 
Part.  (P.-B.  3267).    Leipzig  1930,  Breitkopf  &  Härtel.    5  RM. 
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Mittelgriechisches  im  Gregorianischen  Gesang.  Zu  Otto  Ursprungs 
Aufsatz  ..Alte  griechische  Einflüsse  usw."  im  vorigen  Heft  der  Zeitschrift  möchte 
ich  hier  nur  einige  Bemerkungen  machen.  Ursprung  erkennt  die  Richtigkeit  meiner 
Beobachtungen  an,  kann  aber  meinen  Folgerungen  nicht  zustimmen,  und  sieht  in 
dem,  was  er  meine  „byzantinische  Einflußhypothese"  nennt,  nur  eine  rein  abend- 
ländische Entwicklung  (S.  194).  Nun  könnte  ein  Unbeteiligter  auf  den  Gedanken 
kommen,  es  sei  im  Grunde  kein  großer  Unterschied,  ob  die  griechischen  Einwir- 
kungen im  lateinischen  Kirchengesang  auf  die  Italogriechen,  die  andern  bekannter- 
maßen zahlreichen  griechischen  Kolonien  im  Westen  oder  byzantinische  Mönche 
und  Weltgeistliche  zurückgingen;  das  Wesentliche  sei  doch  der  Einfluß  der  grie- 
chischen Musik  überhaupt.  Dennoch  möchte  ich  zu  Ursprungs  Darlegung  in  Kürze 
Stellung  nehmen,  weil  seine  Auffassung  sehr  einseitig  ist  und  dem  geschichtlichen 
Verlauf  der  Dinge  nicht  entspricht: 

1.  Die  Musiktheorie  des  Mittelalters  soll  „nicht  aus  zeitgenössischer  byzanti- 
nischer Musik,  sondern  aus  spätantiken  Quellen"  stammen  (S.  207).  Diese  Behaup- 
tung widerlegt  sich  durch  die  einfache  Tatsache,  daß  die  für  den  gregorianischen 
Lehrbetrieb  grundlegenden  Begriffe  und  Ausdrücke  „authentisch"  und  „plagal", 
„Protus",  „Deuterus"  usw.,  welche  die  Tonartentheorie  und  -praxis  beherrschen, 
sich  bei  keinem  antiken  Autor,  auch  nicht  bei  Boetius  finden,  wohl  aber  in  der 
mittelgriechischen  Theorie.  Die  Wichtigkeit  dieser  Herübernahme  aus  der  byzan- 
tinischen Musik  für  unsere  Angelegenheit  leuchtet  ohne  weiteres  ein:  es  wäre  doch 
ein  Wunder,  wenn  nur  die  Tonarten  des  lateinischen  liturgischen  Gesanges,  nicht 
aber  dieser  selbst  den  Byzantinern  verpflichtet  wäre.  Im  übrigen  besitzen  wir  für 
diesen  Hergang  der  Dinge  ein  bestimmtes  Zeugnis  aus  früher  Choralzeit  in  der 
Musica  disciplina  des  Aurelian  von  Reome:  dieser  bis  heute  noch  nicht  gebührend 
gewürdigte  Autor  des  9.  Jahrhunderts  betont  (Gerbert,  Scriptores  I,  S.  53a),  nachdem 
er  die  Tonarten  und  ihre  Differenzen  (varietates)  behandelt,  diese  ganze  Technik 
a  Graecorum  fönte  derivari;  mehrfach  berichtet  er  von  den  Graeci,  hatte  auch  einen 
derselben  mündlich  um  die  Erklärung  gewisser  Ausdrücke  der  Theorie  befragt  (S.  42  a). 
Diese  Graeci  (nicht  „Graecisten")  waren  aber  nicht  solche  der  Antike,  sondern 
seiner  Zeit,  also  leibhaftige  Mittelgriechen  oder  Byzantiner:  diese  sind  die  Schöpfer 
eines  großen  Teiles  der  Grammatik  des  lateinischen  Chorals;  es  ist  wirklich  be- 
fremdend, daß  diese  längst  erkannte  und  sichere  Tatsache  heute  noch  übersehen 
werden  kann. 

2.  Die  musikalische  Fassung  des  Popule  mens  soll  keinerlei  Abweichung  vom 
lateinischen  Choral  bekunden  (S.  209).  Nun  sehe  man  sich  diesen  Gesang  mit  seiner 
seltsamen  Psalmodie  an;  beide  lassen  sich  in  keine  der  lateinischen  acht  Tonarten 
einspannen ,  die  z.  B.  eine  Psalmrezitation  auf  der  Stufe  E  nicht  kennen.  Es  ist 
das  eine  echte  byzantinische  Melodie. 

3.  Was  die  Sequenz  und  ihre  Herkunft  angeht,  so  braucht  man  nur  die 
Struktur  der  Notkerschen  Sequenzen,  die  in  der  älteren  lateinischen  Poesie  kein  Vor- 
bild besitzt,  gegen  den  byzantinischen  Hymnenbau  zu  halten,  um  den  Zusammen- 
hang beider  zu  erfassen.  Das  berühmte  Weihnachtstroparion  des  Romanos  weist 
den  folgenden  Bau  auf: 


1.  CH  rrapOevoc;  o"r|uepov 

2.  töv  uirepouaiov  ti'ktei, 

3.  Kai  f)  ff\  to  0Ttr|Xaiov 

4.  tu)  dtTTpoffiTip  TTpoffcrrei 

5.  "AfxeXoi  ueTa  Troiuevuuv 

6.  öo£o\oyoüo"i, 


Silben 


8 
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b' 


7.  |uäfoi  be  uexä  dffTepoc; 

8.  öboiTopoöffi. 

g.  Ai  niua?  fäp  eYevvr|9r|  ,.      8  |  ...... 

IO   TTCltblOV  veov,  ..       5  !•  c     .  /  .  /  . 

11.  6  7rpö  atuuvuiv  6e6q.  .,      7  )       .../'..  , 

Die  Verse  dieses  Gedichtes  haben  5  bis  8  Silben,  sind  also  ungleich;  nur  die  melo- 
dischen Parallelstücke,  a  und  a',  b  und  b',  verbinden  gleichgebaute  Verspaare.  Hier 
die  Übersetzung  des  Troparion:  „Heute  bringt  die  Jungfrau  den  Überirdischen  zur 
Welt  (a),  und  die  Erde  bietet  dem  Unnahbaren  eine  Höhle  dar  (a').  Die  Engel 
lobsingen  Gott  mit  den  Hirten  (b),  die  Magier  ziehen  des  Weges  daher  mit  dem 
Sterne  (b').  Denn  um  unseretwillen  wurde  geboren  das  kleine  Kind,  Gott  von 
Ewigkeit  (c)".  Der  gedankliche  Gegensatz  der  Versgruppen  a  und  a' ,  b  und  b' 
gehört  zu  den  Eigentümlichkeiten  mittelgriechischer  Dichtung  und  findet  sich  auch 
in  den  Teilen  der  lateinischen  Liturgie,  die  vom  Osten  herübergenommen  sind;  vgl. 
die  Verse  zum  Popule  mens  am  Karfreitag:  ,.Ego  propter  te  ilagellavi  Aegypium 
cum  primogeniiis  suis:  et  tu  me  flagellatum  tradidisti  usw.  Nun  vergleiche  man 
damit  die  folgende  Sequenz  des  Notkerschen  Uber  hymnorum  über  die  ..Romana'' 
genannte  Melodie: 


9- 
10. 

11. 

12. 

13- 
14. 

15- 
16. 

i7- 
18. 
19. 
20. 
21. 
22. 

23- 

24. 

25- 

26. 

27. 
28. 
29. 


Joannes  Jesu  Christo 

multum  dilecte  virgo. 

Tu  eius  amore  camalem 

In  navi  par entern  liquisti. 

Tu  leve  coniugis  ftectus 

respuisti  Messiam  secutus, 

ut  eius  pectora  sacra 

meruisses  fluenta  polare. 

Tuaue  in  terra  positus  gloriam 

conspexisti  filii  dei. 

Quae  solum  sanctis  in  vita  creditur 

contuenda  esse  perenni. 

Te  Christus  in  cruce  triumphans 

matri  suae  dedil  custodem, 

Ut  virgo  virginem  servares 

atque  curam  suppeditares. 

Tu  te  carcere  flagrisque 

fractus  testimonio 

pro  Christi  es  gavisus. 

Idem  mortuos  suscitas 

inque  Jesu  nomine 

venenum  forte  vincis. 

Tibi  summus  tacitum 

caeteris  verbum  suum 

pater  revelat. 

Tu  nos  omnes  precibus 

sedulis  apud  deum 

Semper  commenda, 

Joannes  Christi  care. 


Silben : 


71 
7  J 

9 
9 


b 
b' 


10  | 

81 

10  | 

11  1 
9/ 

n\ 
9J 
9  1 
9  I 
91 
9l 
8 

7 
7 

8 

7 
7 
7 
7 
5 
7 
7 
5 
7 


/  ■ 


h 


Hier  offenbart  sich  dieselbe  Eigenart  des  rhythmischen  Verses,  dieselbe  freie  Folge 
der  Hebungen  und  Senkungen,  dieselbe  freie  Verbindung  der  Verse  zu  Strophen  und 
die  Technik  der  Parallelstrophen  mit  der  gleichen  Singweise,  wie  im  Troparion  des 
Romanos  und  den  andern  griechischen  Hymnen.  Diese  unleugbare  Ähnlichkeit  des 
Baues  kann  nicht  das  Werk  des  Zufalls  sein,  sondern  nur  einer  Abhängigkeit  des 
einen  Typus  vom  andern  das  Dasein  verdanken,  und  zwar,  da  der  mittelgriechische 


Mitteilungen 


319 


Hymnentypus  der  weit  ältere  ist,  des  lateinischen  vom  byzantinischen.  Ein  Zu- 
sammenhang der  Notkerschen  Sequenz  mit  dem  lateinischen  Hymnus,  in  dem  alle 
Strophen,  weil  nach  derselben  Melodie  zu  singen,  gleich  gebaut  sind,  ist  ausge- 
schlossen.   Mehr  brauche  ich  hier  über  diese  Dinge  wohl  nicht  zu  sagen. 

4.  Das  Hosanna  filio  David  des  Palmsonntages  soll  ein  Contrafactum  des 
antiken  Seikilosliedes  sein  (S.  200)!  Bei  einer  solchen  köstlichen  Entdeckung  — 
ich  glaube  sie  übrigens  bereits  andernorts  gelesen  zu  haben  —  ist  es  wirklich  schwer, 
ernst  zu  bleiben :  die  Ähnlichkeit  beider  bezieht  sich  nur  auf  die  Anfangsquinte  g  d ! 
Indessen  dürfte  dieser  Methode,  historische  Zusammenhänge  zu  schaffen,  eine  große 
Zukunft  beschieden  sein:  man  fülle  z.  B.  die  Quinte  stufenweise  aus  und  gewinnt 
so  den  Anfang  des  gregorianischen  Alleluia  Te  martyrum  und  seiner  Contrafactur : 
..Fuchs,  du  hast  die  Gans  gestohlen".  Dabei  hat  der  Contrafactor  die  Originalweise 
über  die  Quinte  hinaus  bis  zur  Oktave  des  Anfangtons  und  zur  ersten  Kadenz  auf 
der  Quinte  nachgezeichnet.  — 

5.  „In  dem  St.  Gallener  Normalkodex  339  aus  10.  Jahrh.  ist  das  Collegerunt 
noch  nicht  aufgeführt"  (S.  209—10).  Diese  Angabe  stimmt  keineswegs,  vielmehr 
findet  sich  das  Responsorium  in  der  Handschrift  vollständig  ausgesetzt,  wie  jeder 
der  Paleographie  musicale  I,  S.  64  entnehmen  kann.  Ebenso  steht  es  in  den  andern 
bisher  veröffentlichten  Handschriften  des  10.  Jahrh.,  Cod.  Einsiedeln  121  {Pal.  mus. 
IV,  S.  178)  und  Cod.  Laon  239  (Pal.  mus.  X,  S.  86);  wohl  aber  fehlt  es  in  Cod. 
St.  Gallen  359,  aber  nur  deshalb,  weil  dieses  Gesangbuch,  das  wahrscheinlich  Ur- 
sprung im  Auge  hatte,  nur  die  Solistengesänge  der  Messe  enthält,  keinen  einzigen 
Prozessionsgesang,  auch  nicht  die  Gesänge  für  die  Lichtmeßprozession,  wie  über- 
haupt keine  der  Antiphonen  und  Responsorien ,  die  in  den  andern  gleichaltrigen 
Büchern  stehen.  Dieser  Codex  ist  auch  nichts  weniger  als  ein  Normalbuch,  schon 
deshalb,  weil  er  unvollständig  ist.  Damit  fallen  natürlich  auch  die  phantastischen 
Betrachtungen  in  sich  zusammen,  die  Ursprung  an  das  „Fehlen"  dieses  Gesanges 
geknüpft  hat  (S.  210  oben).    Usw.  usw. 

Ich  fürchte,  Ursprung  ist  auch  hier  das  Opfer  des  Dranges  geworden,  um  allen 
Preis  originell  zu  sein;  jedenfalls  darf  man  seiner  „Geschichte  der  Kirchenmusik" 
in  der  Sammlung  musikwissenschaftlicher  Bilderbücher  mit  einiger  Neugier  entgegen- 
sehen. P.  Wagner  (Freiburg  [Schweiz]). 


Mitteilungen 

-  Als  Nachfolger  Prof.  Dr.  Volbachs  ist  der  Privatdozent  für  Musikwissenschaft  Dr.  Karl 
Gustav  Feilerer  zum  Direktor  des  Musikwissenschaftlichen  Seminars  an  der  Universität 
Münster  ernannt  worden. 

-  Dr.  William  G.  Whittaker  ist  auf  den  neuerrichteten  Gardiner-Lehrstuhl  für  Musik 
an  der  Universität  Glasgow  berufen  worden. 

-  Im  Januar  ist  in  Prag  Prof.  Dr.  Emil  Bezezny  gestorben,  der  verdiente  Mitheraus- 
geber der  Werke  Heinrich  Isaaks  und  des  Jak.  Gallus  in  den  Denkmälern  der  Tonkunst 
in  Österreich. 

-  An  der  Akademie  für  Kirchen-  und  Schulmusik  Berlin  beginnt  am  1.  April  1930 
ein  6.  staatlicher  Lehrgang  für  Volks-  und  Jugendmusikpflege,  dessen  Ziel  es  ist,  Lehrkräfte 
für  die  besonderen  Gegenwarts aufgaben  der  Musikpflege  in  Schule  und  Kindergarten,  Privat- 
musikunterricht und  Volkserziehung  zu  schulen.  Die  Leitung  des  Lehrgangs  liegt  in  den 
Händen  von  Prof.  Fritz  Jöde.  Der  Unterricht  erstreckt  sich  auf  allgemeine  und  Schul- 
musikpädagogik einschließlich  praktischer  Übungen  mit  Kindern,  Musikgeschichte,  Musik- 
theorie, Stimmbildung  und  Sprecherziehung  und  findet  seine  Zusammenfassung  in  einem 
Sing-  und  Spielkreis  aller  Teilnehmer.  Für  Kindergärtnerinnen  sind  besondere  Klassen 
von  Kleinkindern  für  die  praktischen  Übungen  zur  Verfügung,  ebenso  besondere  Methodik- 
stunden. —  Der  Kursus  dauert  von  April  1930  bis  März  193 1  und  findet  an  vier  Nach- 
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mittagen  der  Woche  statt.  Die  Gebühr  beträgt  für  das  ganze  Jahr  100RM.,  die  auf  be- 
sonderen Antrag  auch  ratenweise  eingezahlt  werden  können.  —  Anmeldungen,  unter  Bei- 
fügung eines  Lebenslaufs  (musik.  Vorbildung  angeben!),  bis  zum  i.  März  an  die  Akademie 
für  Kirchen-  und  Schulmusik,  Charlottenburg,  Luisenplatz  (Schloß)  zu  Händen  von  Prof. 
Fritz  Jöde. 

-  Das  18.  deutsche  Bachfest  der  Neuen  Bachgesellschaft  findet  vom  4.  bis  6.  Okto- 
ber 1930  in  Kiel  statt,  unter  der  künstlerischen  Leitung  von  Prof.  Dr.  Fritz  Stein. 

-  In  der  Januar- Nummer  der  von  R.-Aloys  Mooser  geleiteten  tapferen  kleinen  Zeit- 
schrift „Dissonances11  (Genf)  wird  für  die  Universität  Genf  die  Errichtung  eines  Lehrstuhles 
für  Musikwissenschaft  gefordert.  Der  Hinweis  auf  die  Pflege  unserer  Disziplin  in  den  Uni- 
versitäten der  deutschsprachigen  Schweiz,  auf  die  Organisation  des  musikwissenschaftlichen 
Betriebs  in  Deutschland,  dürfte  auf  den  Senat  der  Genfer  Universität  nicht  ohne  Ein- 
druck bleiben. 

-  Johann- Wolfgang  Schottländer  als  Herausgeber,  und  die  Schlesingersche  Buch-  und 
Musikhandlung  als  Verlag,  laden  zur  Subskription  ein  auf  eine  Jubiläums-Ausgabe  der 
Werke  Carl  Friedrich  Zelters,  die  anläßlich  der  100.  Wiederkehr  seines  Todestags  (15.  Mai 
1832)  bis  zum  i.März  1932  fertig  vorliegen  soll.  Sie  wird  in  acht  Bänden  seine  sämtlichen 
musikalischen  und  (mit  Ausnahme  des  Briefwechsels  mit  Goethe)  literarischen  Werke  um- 
fassen, samt  Kommentar  und  Register.  Preis  bis  gegen  70  RM.;  Schluß  der  Subskription 
1.  März  1930. 

-  Yvonne  Rokseth,  unsre  französische  Kollegin,  fordert  auf  zur  Subskription  ihres 
Werkes:  „La  musique  d'orgue  au  XV  siede  et  au  debut  du  XVI".  Elude  d'histoire  de  la 
musique  —  These  pour  le  doctorat  es  lettres  presentee  ä  la  Faculte  des  heitres  de  Paris"  (etwa 
400  S.) ,  in  dem  die  Geschichte  und  das  Wesen  vor  allem  der  französischen  Orgelkunst 
zwischen  1450  und  1551  Gegenstand  der  Forschung  sind.  Die  Subskription  wird  am  1.  Aug. 
1930  geschlossen,  der  Vorzugspreis  beträgt  60  Francs.  Adresse:  Mme  Y.  Rokseth,  88  bis, 
Boulevard  de  Port-Royal,  Paris,  Ve. 
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Der  Cod.  288,4°  der  Leipziger  Stadtbibliothek 

Ein  Beitrag  zur  Musikerziehung  um  1600 
Von 

Heinrich  Größel,  Leipzig 

Unter  den  reichen  Schätzen,  die  die  Leipziger  Stadtbibliothek  mit  der  Karl 
Ferdinand  Beckerschen  Sammlung  musiktheoretischer  Schriften  übernommen 
hat,  befindet  sich  ein  anonymer  Traktat,  der  von  Beckers  Hand  die  Aufschrift  trägt: 
„Praecepta  componendi.  Manuskript  um  das  Jahr  1650 1."  Becker  selbst  kann 
sich  nicht  sehr  eingehend  mit  ihm  befaßt  haben.  In  den  auf  seine  Bibliothek  be- 
züglichen Schriften2  sind  die  Praecepta  componendi  nicht  einmal  erwähnt.  Auch 
späterhin  scheint  der  Traktat  einer  eingehenden  Beschäftigung  nicht  für  wert  ge- 
halten worden  zu  sein.  Doch  wird  sich  zeigen,  daß  er  für  uns  in  mehr  als  einer 
Hinsicht  wertvoll  und  aufschlußreich  werden  kann,  wenngleich  seine  Bedeutung  vor- 
wiegend lokaler  Art  ist. 

Es  handelt  sich  um  ein  mäßig  starkes,  mit  einem  blauen  Pappdeckel  versehenes 
Manuskript  in  Quartformat,  das  im  allgemeinen  recht  gut  erhalten  ist.  Die  Anzahl 
der  in  ihm  enthaltenen  Blätter  beträgt  24 3.  Eine  eingehende  Prüfung  der  Blatt- 
folge und  die  Untersuchung  der  Wasserzeichen  läßt  erkennen,  daß  die  Anordnung 
der  Blätter  eine  Zeit  lang  anders  war. 

Wir  können  schon  hieraus  schließen,  daß  unser  Codex  ein  ziemlich  wechsel- 
volles Schicksal  gehabt  hat.  Dieser  Eindruck  wird  vertieft  bei  der  Betrachtung  der 
Schriftzüge,  die  er  aufweist.  Es  lassen  sich  deutlich  zwei  Handschriften  unterscheiden. 
Die  erste  reicht  bis  fol.  i8v,  bestreitet  also  den  Hauptteil  des  Werkes.  Die  zweite 
beginnt  mit  der  dritten  Lage  des  Heftes,  schließt  sich  inhaltlich  unmittelbar  an  die 

1  Die  Signatur  288,4°  ist  die  alte  Beckersche,  die  von  der  Leipziger  Stadtbibliothek 
beibehalten  wurde.  Nebenher  geht  noch  eine  sogenannte  neue,  nach  der  unser  Codex  die 
Bezeichnung  348,4°  trägt. 

2  Verzeichnis  einer  Sammlung  von  musikalischen  Schriften.  Leipzig  1843,  Breitkopf.  — 
Die  Tonwerke  des  16.  und  17.  Jahrhunderts.  Heilbronn  (Neckar)  1847,  C.  F.  Schmidt. 

3  Sie  sind  von  mir  in  der  gebräuchlichen  Weise  durchnummeriert  worden. 
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erste  an  und  scheint  bis  zum  Schluß  zu  reichen.  In  dem  von  der  ersten  Hand- 
schrift stammenden  Teile  sind  mehrfach  Korrekturen  und  Anmerkungen  angebracht 
worden,  z.  B.  jv,  17V,  i8v.  Ob  sie  alle  von  dem  gleichen  Überarbeiter  eingefügt 
worden  sind,  läßt  sich  nicht  mit  Sicherheit  entscheiden.  Anscheinend  wurden  sie 
vom  Verfasser  des  Hauptteiles  bei  einer  späteren  Durchsicht  selbst  eingetragen. 

Die  Sprache  des  Traktates  ist  das  Latein  des  16.  Jahrhunderts.  Es  ist  dadurch 
stellenweise  nicht  leicht  verständlich,  daß  viele  mehr  oder  weniger  häufig  vor- 
kommende Worte  durch  Siglen  ersetzt  sind.  Man  kann  daraus  schließen,  daß  es 
dem  Verfasser  weniger  darauf  ankam ,  ein  Schriftstück  von  allgemeingültigem  Wert 
anzufertigen,  als  daß  dieses  vielmehr  zum  eigenen  Gebrauch  des  Schreibenden  be- 
stimmt war  und  vielleicht  als  eine  Art  Gedächtnisstütze  dienen  sollte.  Ähnliche 
Schlüsse  läßt  auch  der  Stil  zu.  Er  ist  knapp,  ja  nüchtern.  In  der  Wortwahl  ent- 
scheidet die  Zweckmäßigkeit.  Auf  Abwechslung  wird  kein  Wert  gelegt.  Der  Schreiber 
der  letzten  Seiten  unterscheidet  sich  hierin  nicht  wesentlich  vom  Verfasser  des  Haupt- 
stückes unserer  Handschrift.  Man  kann  sein  Latein  eher  schlechter  als  besser  nennen. 
Stellen  wie:  „exemplum  habetur"  (ein  Beispiel  findet  sich)  oder  „ut  videre  est"  (wie 
zu  sehen  ist)  wirken  in  der  Hinsicht  überzeugend. 

Gelegentlich  finden  sich  auch  deutsche  W'orte  und  Sätze.  Unter  ihnen  fallen 
im  Bereiche  der  zweiten  Handschrift  drei  Stellen  auf,  die  plattdeutsche  Worte  ent- 
halten (fol.  20v,  ..swigen"  für  schweigen;  fol.  22 v,  „wat  laves"  für  was  liebes; 
fol.  23V,  „up"  für  auf).  Hätten  wir  nicht  noch  nähere  Anhaltspunkte  für  die  Lokal- 
bestimmung unseres  Codex,  dann  müßten  wir  bereits  auf  diese  Spuren  hin  seine 
Heimat  in  Norddeutschland  suchen. 

Wenden  wir  uns  nun,  nachdem  das  äußere  Bild  der  Handschrift  wiedergegeben 
ist,  ihrem  Inhalte  zu,  so  ergibt  sich  die  Notwendigkeit  mehrfacher  Unterteilung.  In 
kurzer  Übersicht  stellt  sich  der  Inhalt  folgendermaßen  dar: 

fol.  2r — gr,  Liber  I.    Praecepta  componendi.   (Enthaltend  10  Kapitel.) 

fol.  9V — 13V,  Liber  II.   De  modis  musicis.   (Enthaltend  13  Kapitel.) 

fol.  14V — I7r,  Nachträge  zu  den  Kapiteln  6,  7  und  9  des  Liber  I. 

fol.  17  v — 2  iv.    Regula  de  tristi  melodia  constituenda. 

(In  diesem  Abschnitt  setzt  fol.  19  r  die  zweite  Handschrift  ein.) 

fol.  21  v — 22  r.    Caput  altemm  de  cantu  laeto  constituenda. 

fol.  22V — 24r.   Schematische  Darstellung  der  „partes  Musicae," 

Schon  der  äußere  Umfang  zeigt,  daß  das  Kernstück  der  Arbeit  in  dem  als 
Liber  I  und  II  bezeichneten  ersten  Teile  zu  suchen  ist.  Die  Vorschriften  für  die 
Komposition  einer  melodia  tristis  werden  bezeichnenderweise  eingeleitet:  ,,  .  .  .  non 
abs  re  facturus  videor,  si  huic  tractationi  quam  brevissime  possum  quasdam  re- 
gulas  .  .  .  subjecero".  Es  lag  also  wohl  nicht  in  der  Absicht  des  Verfassers,  —  wir 
wollen  ihn  der  Kürze  halber  Anonymus  I  nennen  — ,  diesen  Teil  seines  Werkes  im 
Umfange  den  ersten  beiden  anzugleichen.  Der  Vollender  des  Traktates,  —  er  heiße 
entsprechend  Anonymus  II  — ,  hat  insofern  vielleicht  nicht  im  Sinne  seines  Vor- 
gängers gehandelt,  wenn  er  dessen  drei  „Regeln"  noch  elf  weitere  hinzufügte.  Ob 
der  Anonymus  I  ein  Caput  allerum  über  den  Cantus  laetus  und  ein  Systema  musicum 
geplant  hat,  erscheint  erst  recht  fraglich. 
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Einen  breiten  Raum  in  der  Darstellung  der  Materie  nehmen  bei  beiden  Ver- 
fassern die  beigegebenen  Beispiele  ein.  Sie  sind  teils  partiturmäßig  —  entweder 
auf  einem  oder  auf  zwei  mehr  oder  weniger  umfangreichen  Notenliniensystemen  — 
teils  in  Tabulatur  wiedergegeben.  Die  angewendete  Tabulatur  beruht  auf  dem  Prinzip 
der  Buchstabentonschrift.    Ihre  Übertragung  bereitet  keinerlei  Schwierigkeiten. 

Stellt  man  sich  die  Namen  der  in  den  Beispielen  zitierten  Meister  und  die  an- 
geführten Werke  zusammen,  so  ergibt  sich  ein  buntes  Bild.  Neben  ausgesprochen 
deutschen  Komponisten  finden  sich  Italiener,  neben  geistlichen  Gesängen  weltliche, 
neben  lateintextigen  solche  mit  deutschem,  französischem  und  italienischem  Text.  Da 
die  Beispiele  uns  einen  Begriff  von  der  musikalischen  Umwelt  geben,  in  der  unser 
Codex  entstanden  ist,  seien  hier  die  Namen  der  erwähnten  Komponisten  mit  einer 
kurzen  Charakteristik  der  in  Frage  stehenden  Werke  angeführt: 

Lasso  (frz.  Chansons,  lat.  Motette), 

Handl  (lat.  weltl.  Gesänge), 

Scandelli  (ital.  „Canzoni"), 

Demantius  (dt.  weltl.  Gesänge), 

Dreßler  (lat.  Motetten), 

Heinsius  (ein  lat.  und  ein  dt.  Hochzeitsges.), 

Burgk  (lat.  Motette), 

Corberus  (lat.  Motette), 

Langius  (lat.  Motette), 

Marenzio  (ital.  Madrigal), 

Meiland  (dt.  weltl.  Gesang), 

de  Vento  (lat.  Motette), 

Walrand  (ital.  Madrigal). 

Die  Reihenfolge  ist  nach  der  Anzahl  der  zitierten  Gesänge  gewählt.  Bei  zweien  von 
den  genannten  Meistern  sei  kurze  Zeit  verweilt.  Der  eine  ist  jacobus  Handl,  der 
uns  durch  die  Eigenart  der  im  Traktat  mitgeteilten  Gesänge  interessiert.  Sind  diese 
doch  einem  Werke  entnommen,  das  für  uns  heute  so  gut  wie  verloren  ist:  den 
„Harmoniae  morales"  von  1589.  Nach  Eitner1  ist  das  opus  nirgends  vollständig  er- 
halten. Von  den  vier  Stimmbüchern  fehlt  der  Tenor.  Falls  es  möglich  wäre,  unsern 
Codex  zuverlässig  zu  lokalisieren,  könnte  es  ein  glücklicher  Zufall  fügen,  daß  die 
verschollenen  Kompositionen  Handls  wieder  auftauchten.  Es  wird  sich  zeigen,,  wie 
weit  eine  solche  örtliche  Fixierung  der  Handschrift  möglich  ist.  Einen  wesentlichen 
Beitrag  dazu  liefert  'uns  der  zweite  Komponistenname,  dessen  noch  im  besonderen 
zu  gedenken  ist:  Heinsius.  Der  Anonymus  I  bezeichnet  ihn :  Petrus  Heinsius  Bran- 
denburgensis,  praeceptor  olim  meus'".  Wir  wissen  über  Leben  und  Werk  dieses  Mannes 
nicht  eben  viel.  Er  ist  in  Brandenburg  geboren  und  war  nach  Eitner1  seit  etwa 
157g  an  der  Schule  zu  Salzwedel.  1590  soll  er,  wie  Fetis2  mitteilt,  Kantor  an  der 
Universität  Wittenberg  gewesen  sein.    In  der  Matrikel  der  Universität  Wittenbergs 

1  Quellenlexikon,  Bd.  V.  Leipzig  1901,  Breitkopf. 

2  Biographie  universelle  des  musiciens.  (Brüssel,  Meline,  Cans  et  Co.  Auflage  von  1901.) 
im  Artikel  Mailand. 

3  Album  Academiae  Viteber gensis.  1502 — 1602.  (Halle  1905,  Max  Niemeyer.)  II.  Bd., 
pag.  135- 
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ließ  sich  feststellen,  daß  am  21.  XII.  1567  ein  „Petrus  Heintz  Brandenburgensis-  da- 
selbst inskribiert  wurde.  Die  Daten  über  die  Wirkenszeit  in  Salzwedel  waren  aus 
ortsgeschichtlicher  Literatur  nicht  zu  belegen  T.  Für  die  Angaben  Fetis'  ließ  sich  eine 
Bestätigung  in  der  Widmung  eines  der  Werke  von  Heinsius  finden:  Er  nennt  sich 
in  den  „TauiKat  Zuuqpiuvim"  von  1589  —  also  bereits  ein  Jahr  früher  als  Fetis 
angibt  —  „Cantor  in  Academiae  Vitebergensis  templo  ad  arcem". 

Die  Lebensgeschichte  des  Wittenberger  und  Salzwedeler  Kantors  wäre  einer  so 
eingehenden  Besprechung  in  diesem  Zusammenhang  nicht  wert,  wenn  sich  durch  sie 
nicht,  wie  schon  angedeutet,  Rückschlüsse  auf  Herkunft  und  Alter  unseres  Traktates 
ergäben.  Ehe  wir  jedoch  diese  Schlüsse  ziehen,  seien  noch  die  anderen  Anhalts- 
punkte für  die  Kenntnis  seines  Schicksals  genannt.  Es  sind  zwei  Stellen  im  Codex 
selbst.  Fol.  6  r  schreibt  der  Anonymus  I  gleichsam  als  Anmerkung  zu  einem  Kapitel 
seiner  Lehre:  „Descriptum  ex  musica  citiusdam  concionatoris  Cellensis,  viri  quam 
doctissimi" .  Und  bei  Beginn  seiner  „Regula  de  tristi  melodia  constituendau  (fol.  17V) 
findet  sich  die  nachträglich  eingefügte  Bemerkung :  „ex  observatione  exemplorum  collecta 
Steinfurth  a  R".  Die  erste  Eintragung  ist  ohne  weiteres  klar:  Es  handelt  sich  um 
einen  Prediger  aus  Zelle  a.  d.  Aller.  Schwieriger  ist  die  Deutung  der  zweiten  Stelle. 
Bei  wörtlicher  Übersetzung  ergibt  sich,  daß  der  Verfasser  in  Steinfurt  Beobachtungen 
an  Musikbeispielen  angestellt  hat  und  die  Ergebnisse  im  Codex  niederlegte.  Die  Frage 
ist,  wo  dieser  Ort  Steinfurt  liegen  könnte.  Daß  eines  der  in  Hessen  oder  gar  in 
Baden  gelegenen  Dörfer  dieses  Namens  gemeint  sei,  ist  kaum  denkbar.  Eher  käme 
noch  die  Stadt  Burgsteinfurt  in  Westfalen  in  Frage.  Bei  ihrer  Größe  könnte  man 
das  Vorhandensein  einer  größeren  Musikbibliothek  im  16.  Jahrhundert  für  möglich 
halten.  Dennoch  müßte  es  ein  merkwürdiges  Schicksal  gewesen  sein,  das  unseren 
Anonymus  I  so  weit  nach  dem  Westen  Deutschlands  verschlug.  Es  besteht  noch 
die  Möglichkeit,  daß  mit  „Steinfurt"  ein  Eigenname  gemeint  ist,  daß  die  Eintragung 
also  den  Sinn  hätte :  ..Nach  Beobachtungen  an  Beispielen  der  Steinfurtschen  Samm- 
lung". Freilich  müßte  man  dann  die  Stelle  direkt  falsch  übersetzen.  Da  das  Latein 
des  Anonymus  I  sonst  aber,  wenn  auch  nicht  gut,  so  doch  einwandfrei  ist,  erscheint 
diese  Interpretation  gewaltsam. 

Es  wäre  gewagt,  einen  der  bisher  genannten  geographischen  Punkte  direkt  als 
die  Heimat  unserer  Handschrift  anzusprechen.  Wir  können  uns  mit  der  Feststellung 
begnügen,  daß  sie  wohl  in  dem  von  den  Städten  Salzwedel,  Celle  und  Magdeburg 
beschlossenen  Gebiete  zu  suchen  ist.  Da  die  Anmerkung  auf  fol.  17  v  eine  ein- 
deutige Erklärung  nicht  findet,  tut  man  wohl  besser,  sie  bei  der  Ortsbestimmung 
nicht  zu  verwerten.  Dagegen  ist  sie  in  der  Frage  der  Verfasserschaft  unbedenklich 
heranzuziehen.  Die  beiden  mysteriösen  Buchstaben  a  R,  mit  denen  sie  unterschrieben 
ist,  könnten  die  Anfangsbuchstaben  vom  Namen  des  Anonymus  I  sein. 

Der  Zeitpunkt,  an  dem  die  Handschrift  abgefaßt  wurde,  ist  relativ  am  sichersten 
zu  bestimmen.  Fest  steht,  daß  Becker  ihn  zu  spät  ansetzt.  Für  die  zeitliche  Da- 
tierung des  vom  Anonymus  I  stammenden  Teiles  ist  von  Wichtigkeit,  ob  der  Ver- 
fasser in  Salzwedel  oder  in  Wittenberg  Schüler  von  Heinsius  war.  Nach  den 
geographischen  Anhaltspunkten  ist  man  geneigt,  sich  für  die  erstgenannte  Stadt  zu 


1  Eingesehen  wurde:  Daneiii,  Kirchengeschichte  der  Stadt  Salzwedel.  Halle  1842. 
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entscheiden.  Selbst  wenn  man  aber  der  Meinung  ist,  daß  die  Beziehung  zwischen 
dem  Anonymus  und  Heinsius  erst  in  Wittenberg  geknüpft  wurde,  wird  man  den 
Traktat  nicht  weit  über  die  Jahrhundertwende  hinaus  verlegen  können. 

Wann  die  Ergänzung  des  Hauptteils  unserer  Handschrift  durch  den  Anonymus  II 
erfolgte,  dafür  haben  wir  keinerlei  Anhaltspunkte.  Aus  der  Tatsache,  daß  er  sich 
inhaltlich  eng  an  das  Vorhergehende  anschließt,  können  wir  schließen,  daß  er  seine 
Fortsetzung  nicht  sehr  viel  später  schrieb. 

Wie  verhalten  sich  nun  die  gewonnenen  Ergebnisse  zu  der  in  unserem  Codex 
niedergelegten  Lehre?  Wir  müssen  uns  zur  Beantwortung  dieser  Frage  kurz  den 
Stand  der  Musiktheorie  jener  Zeit,  speziell  der  Lehre  von  der  musikalischen  Kom- 
position vergegenwärtigen.  Die  Musiktheoretiker  im  Deutschland  des  16.  Jahrhunderts 
teilten  ihr  Arbeitsfeld  in  drei  große  Gebiete:  sie  lehrten  die  Musica  theorica, 
practica  und  poetica.  Unter  der  ersten  species  verstand  man  die  spekulative 
Musikbetrachtung.  Die  practica  befaßte  sich  mit  der  ars  canendi,  behandelte  also 
den  Choral  (cantus  simplex)  und  den  Figuralgesang  {musica  figuralis).  In  der  poetica 
wurden  die  Gesetzmäßigkeiten  des  künstlerischen  Schaffens  selbst  untersucht.  Weit- 
aus die  meisten  Theoretiker  sahen  bei  der  Abhandlung  der  mehrstimmigen  Musik 
ihr  vornehmstes  Ziel  darin,  eine  Anleitung  zu  praktischer  Musikübung,  d.  h.  zum 
Singen  zu  geben.  Nur  vereinzelt  finden  sich  Versuche,  die  Kunst  des  Satzes  zu 
lehren.  Die  ersten  Kompositionslehren  in  Deutschland  —  natürlich  in  lateinischer 
Sprache  abgefaßt  —  sind  die  „Isagoge"  des  Joh.  Galliculus  von  1520,  die  in  dem 
1546  erschienenen  „Libellus  de  compositione  cantus"  desselben  Verfassers  fast  wörtlich 
abgedruckt  wurde,  und  das  „Compendium  musices"  des  Adrian  Petit  Coclicus  von 
1552.  In  der  zweiten  Hälfte  des  16.  Jahrhunderts  mehren  sich  die  Darstellungen 
der  musikalischen  Setzkunst.  Unter  ihnen  ragt  die  ,,Metopoiail  des  Seth  Calvisius 
von  1582  hervor.  Wie  die  deutschen  Musiktheoretiker  überhaupt  stark  abhängig  sind 
von  ausländischen  Musikgelehrten,  so  sind  sie  es  nicht  zuletzt  in  ihrer  Lehre  vom 
Satz.  Die  großen  Vorbilder,  denen  man  nacheifert,  sind  Gafurius,  dessen  Kom- 
positionslehre sich  im  dritten  Buch  seiner  „Musicae  practica'"  von  1496  findet,  und 
Zarlino,  der  im  dritten  Teil  der  .Jstitutioni  harmoniche"  von  1558  über  den 
Kontrapunkt,  den  Inbegriff  des  vokalen  Satzes,  spricht.  Zarlinos  Lehre  hat  sich  in 
den  Werken  des  Leipziger  Thomaskantors  Calvisius  niedergeschlagen.  Auch  die  „Melo- 
poia"  zeugt  bei  aller  Selbständigkeit  im  einzelnen  davon.  Das  entsprechende  Ver- 
hältnis besteht  zwischen  Galliculus  und  Gafurius.  Galliculus,  der  gleichfalls  in  Leipzig 
ansässig  war,  begibt  sich  noch  viel  mehr  in  Abhängigkeit  von  seinem  Vorbilde,  als 
Calvisius  es  tut. 

Vergleicht  man  die  Anlage  des  ersten  Buches  unserer  Handschrift  mit  der  Kapitel- 
einteilung der  genannten  Werke  von  Galliculus  und  Calvisius,  so  fällt  sofort  eine 
gewisse  Ähnlichkeit  zwischen  dem  Lehrverfahren  des  Galliculus  und  dem 
des  Anonymus  I  auf.  Beide  behandeln  ziemlich  dasselbe  Stoffgebiet,  sie  teilen  es 
sogar  annähernd  in  die  gleiche  Kapitelzahl.   Hier  die  Gegenüberstellung: 
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Anonymus : 
Kap.  i 


Inhalt: 


Galliculus : 


7 

8 

91 


3  +  4 
5  +  6 


2 


10 


Definition  und  Einteilung  des  Kontrapunkts 
Die  Töne 

Die  Konkordanzen  und  ihre  Verbindung 
Die  Diskordanzen  und  ihre  Anwendung 
Über  die  Fugen  (=  Imitationen) 
Die  Klauseln 
Die  Stellung  der  Einzelstimmen  bei  Konsonanzen 
Die  Teile  einer  mehrstimmigen  Komposition 
Über  die  Pausen 
Einführung  in  die  Praxis 


Kap.  i 


12 


II 


10 


9 


3,  7  +  8 

4,  5  (+  6) 


Die  Zusammengehörigkeit  der  beiden  ist  aber  nicht  allein  im  äußeren  Bilde 
feststellbar,  sie  wird  noch  viel  deutlicher  durch  eine  Reihe  von  Parallelstellen 
dokumentiert.  Man  könnte  auf  Grund  dieser  Tatsachen  geneigt  sein,  eine  unmittel- 
bare Beeinflussung  des  Anonymus  I  durch  die  Kompositionslehre  des  Galliculus  an- 
zunehmen. Dann  wäre  es  aber  doch  höchst  verwunderlich,  wenn  der  Verfasser 
unseres  Traktates  der  Quelle,  aus  der  er  schöpfte,  mit  keiner  Silbe  gedenkt,  wo  er 
doch  die  anderen  Vorbilder  —  Heinsius  und  den  gelehrten  Prediger  in  Celle  — 
unbedenklich  nennt.  Es  ist  jedenfalls  wahrscheinlicher,  daß  er  durch  Vermittlung 
eines  Dritten  mit  den  Kompositionsregeln  des  Galliculus  bekannt  wurde  und  sich  so 
seiner  Abhängigkeit  von  diesem  nicht  bewußt  war.  Ob  Heinsius  dieser  Mittler  war? 
Wir  wissen  es  nicht;  denn  es  sind  von  ihm  nur  eine  Reihe  kleinerer  Gelegenheits- 
kompositionen, keine  theoretischen  Schriften  erhalten2.  Dagegen  sind  wir  in  der 
glücklichen  Lage,  ein  anderes  Zeugnis  dafür  zu  haben,  wie  sich  in  der  zweiten 
Hälfte  des  Jahrhunderts  die  Lehre  des  Galliculus,  bzw.  des  Gafurius,  in  der  uns 
interessierenden  Gegend  umgebildet  hat.  Es  ist  die  1563  handschriftlich  nieder- 
gelegte Kompositionslehre  „Praecepta  musicae  poeticae"  von  Gallus  Dreßler,  der 
1559 — 1577  in  Magdeburg  teils  als  Lehrer  an  der  Stadtschule,  teils  als  Kantor  tätig 
war3.  Die  verdienstvollen  Arbeiten  von  Engelke  haben  dies  Buch  der  Forschung 
wieder  zugänglich  gemacht.  Es  steht  fest,  daß  Dreßler  den  „Libellus"  von  Galli- 
culus gekannt  hat.  Engelke  weist  nach4,  daß  sogar  eines  der  Beispiele  von  Galliculus 
in  den  „Praecepta  musicae  poeticae"  auftaucht.  Daß  Dreßler  auch  Gafurius  gelesen 
hat,  scheint  bisher  nicht  beachtet  worden  zu  sein;  es  geht  deutlich  aus  einer  Stelle 
des  2.  Kapitels  seines  Buches  hervor:  .,His  vocibus  ita  Franchinus  in  scala  locum 
designat  ..."  Wir  sehen  also,  daß  er  in  der  gleichen  Lehre  verwurzelt  ist,  in  der 
auch  unser  Anonymus,  wenn  auch  vielleicht  unbewußt,  aufwuchs.  Ein  Vergleich 
zwischen  beiden  ergibt  sich  von  selbst.  Er  zeigt  in  der  Kapiteleinteilung  zunächst 
wenig  Übereinstimmung.   Dafür  finden  sich  im  Text  viele  Parallelen,  die  im  einzelnen 

1  Das  9.  Kapitel  wird  von  Anonymus  I  fälschlich  als  8.  bezeichnet,  ebenso  das  10. 
als  9. 

2  Leider  war  es  nicht  möglich,  ein  Werk  von  Heinsius  zu  spartieren,  da  die  einzige 
Bibliothek,  die  Werke  von  ihm  vollständig  enthält,  die  Bibliothek  der  Katharinenkirche 
in  Brandenburg,  gegenwärtig  nichts  entleiht. 

3  Riemann,  Musiklexikon. 

4  In  den  „Geschichtsblättern  für  Stadt  und  Land  Magdeburg''.  Jahrg.  49/50.  2-/3.  Heft. 
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noch  weit  frappanter  sind  als  die  zwischen  Galliculus  und  dem  Anonymus  festzu- 
stellenden 

Versuchen  wir  das  Verhältnis  unseres  Anonymus  I  zu  Galliculus  und  Dreßler 
festzulegen,  so  ist  von  vornherein  äußerste  Vorsicht  geboten.  Wir  müssen  uns  darüber 
klar  sein,  daß  wesentlich  mehr  Vergleichsmöglichkeiten  gegeben  sein  müßten,  ehe 
auf  irgendwelche  direkte  Beeinflussung  geschlossen  werden  kann.  Nach  Lage  der 
Dinge  scheint  mir  die  innere  Beziehung  zwischen  Dreßlers  Buch  und  unserm 
Traktat  enger  zu  sein  als  zwischen  der  Lehre  des  Galliculus  und  der  des  Ano- 
nymus. Die  Anzahl  der  Stellen,  die  die  beiden  letztgenannten  gemeinsam  haben, 
ist  zwar  nicht  gering.  Doch  handelt  es  sich  in  erster  Linie  um  Definitionen,  deren 
Überlieferung  naturgemäß  getreuer  ist  als  die  Weitergabe  inhaltlich  neutraler  Text- 
stellen. Für  die  Verwandtschaft  zwischen  den  ..Praecepta1'  Dreßlers  und  den  „Prae- 
cepta" unseres  Codex  spricht  vor  allem  die  Übereinstimmung  in  den  ..Regulae-  über 
die  Zulassung  von  Dissonanzen  in  der  Synkopation,  die  im  Anhang  zum  VI.  Kapitel 
niedergelegt  sind.  Nicht  nur  der  Inhalt  der  Regeln  ist  hier  derselbe,  sie  stimmen 
sogar  in  der  Wahl  so  unwichtiger  Worte  wie  ..admittitur  1  excusatur11  u.  ä.  überein.  Auf- 
fällig ist  auch  die  völlig  analoge  Stoffbehandlung  in  den  ersten  Kapiteln,  die  bei 
Dreßler  nur  deshalb  nicht  so  in  Erscheinung  tritt,  weil  er  Kapitel  2 — 4  des  Anonymus 
in  seinem  2.  Kapitel  zusammenhängend  darstellt. 

Der  Weg,  der  von  Dreßler  zu  unserem  Anonymus  I  führt,  ist  verschieden  denk- 
bar. Vielleicht  würde  der  anonyme  Traktat  40  57  der  Berliner  Stadtbibliothek,  von 
dem  Engelke  uns  berichtet,  nähere  Vermutungen  gestatten.  Auch  hier  liegt  der  Ge- 
danke nahe,  daß  Petrus  Heinsius  im  Spiel  ist.  Bei  den  engen  Beziehungen,  die 
zwischen  Magdeburg  und  der  Mark  Brandenburg  bestanden,  wäre  es  nicht  unmöglich, 
daß  Heinsius  Schüler  von  Dreßler  war,  zumal  gerade  in  der  fraglichen  Zeit  (1560 
bis  1570)  die  Magdeburger  Stadtschule  in  höchster  Blüte  stand2.  Das  Jahr  der 
Inskription  des  Heinsius  in  die  Wittenberger  Matrikel  würde  dieser  Annahme  nicht 
im  Wege  stehen. 

Neben  dem  ersten  Buche  unserer  Handschrift,  den  Praecepta  componendi  im 
engeren  Sinne,  treten  die  nachfolgenden  Teile  an  Bedeutung  zurück.  Die  Anlage 
des  Traktates  ist  insofern  durchaus  unsymmetrisch,  als  das  Liber  II,  recht  besehen, 
nicht  als  Korrelat  zum  ersten  Buche  zu  gelten  hat,  sondern  vielmehr  einen  Aus- 
schnitt aus  demselben  darstellt.  In  Dreßlers  „Praecepta  musicae  poecticae'-1  nimmt 
denn  auch  die  in  Frage  kommende  Materie  viel  weniger  Raum  ein.  Sie  ist  hier  nur 
ein  Teil  des  IX.  Kapitels.  Die  Überschrift,  die  unser  Anonymus  seinem  Liber  II  gibt, 
ist  sehr  vielversprechend:  ..De  modis  musicis".  Man  erwartet  daraufhin  eine  Modus- 
lehre. Statt  dessen  aber  gibt  er  nach  einer  kurzen  Einleitung  in  der  Hauptsache 
nur  eine  Zusammenstellung  der  wichtigsten  Klauselbildungen  in  den  einzelnen  Tönen. 
Die  Stoffeinteilung  erfolgt  durchaus  schematisch:  nach  dem  Einleitungskapitel,  in  dem 


1  Die  Zusammenstellung  der  Parallelen  mußte  aus  raumtechnischen  Gründen  unter- 
bleiben. 

2  1565  sollen  etwa  tausend  Schüler  die  Stadtschule  besucht  haben,  wie  Holstein  in 
den  „Beiträgen  zur  Geschichte  des  Altstädtischen  Gymnasiums  in  Magdeburg"  berichtet. 
(Siehe  den  3.  und  4.  Vierteljahrsbericht  des  Vereins  für  Geschichte  .  .  .  des  Erzstifts  Magde- 
burg.  1866,  bei  E.  Baensch  in  Magdeburg.) 
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die  Unterscheidung  plagaler  und  authentischer  Töne  besprochen  wird,  folgen  die 
12  Modi  —  kapitelweise  aneinandergereiht.  Das  i.  Kapitel  ist  für  uns  dadurch  auf- 
schlußreich, daß  es  uns,  nachdem  wir  den  Einfluß  von  Gafurius  in  unserem  Traktat 
bemerken  konnten,  auch  Zarlinos  Einwirkung  erkennen  läßt.  Die  Lehre  von  der 
harmonischen  und  arithmetischen  Teilung  der  Oktave  geht  auf  die  „Istitutioni"  zurück. 
Dagegen  scheint  die  Neuordnung  der  Modi,  wie  sie  Zarlino  im  Anschluß  an  Glareans 
„Dodekachordon"  von  1547  vorgenommen  hatte,  dem  Verfasser  unseres  Traktates 
nicht  bekannt  geworden  zu  sein.  Er  beginnt  noch  nach  der  alten  Zählweise  beim 
Dorischen.  Rein  schematisch  erfolgt  ferner  die  mit  Beispielen  erläuterte  Angabe  der 
Klauselformen  für  die  einzelnen  Töne:  die  „clausulae  principales11  (über  der  Finalis 
und  der  Dominante)  und  die  „clausulae  minus  principales"  (über  der  Oberterz  des 
Finaltones)  werden  für  jeden  Modus  im  cantus  duralis  und  in  der  Transposition 
(genus  motte)  angeführt.  Bei  den  ersten  Modi  bis  einschließlich  des  Hypophry- 
gischen  wird  das  Ethos  der  Tonart  in  der  damals  allgemein  verbreiteten  Weise 
charakterisiert. 

In  den  „Regulae  de  tristi  melodia  constituenda" ,  die  auf  unseren  Anonymus  I 
zurückgehen,  wird  verlangt: 

1)  die  Wahl  eines  geeigneten  Modus, 

2)  häufige  Verwendung  längerer  Notenwerte  und 

3)  häufige  Anwendung  längerer  Pausenwerte. 

Es  ist  sehr  bezeichnend,  daß  den  aufgestellten  Forderungen  sofort  eine  Reihe  von 
exceptiones  entgegengestellt  wird,  durch  die  die  Geltung  der  Regeln  nahezu  aufge- 
hoben erscheint.  Wenn  der  Anonymus  sich  das  Ziel  gesetzt  hatte  zu  ergründen,  auf 
welche  Ursachen  gewisse  Affekte  zurückgehen,  die  die  Musik  in  uns  auslöst,  so  zeugt 
das  zwar  von  der  Selbständigkeit  seiner  Gedankengänge;  das  Verfahren  jedoch,  das 
er  einschlägt,  ist  unzulänglich. 

Das  Gleiche  gilt  für  die  Versuche  des  Anonymus  II,  das  Werk  des  anderen  zu 
vervollkommen.  Bereits  die  Art  der  Anknüpfung  an  das  Vorhergehende  ist  typisch: 
,.Haec  observanda  sunt  in  quantitate  sonorum  flebilium,  agendum  iam  (de ?)  eorundem 
qualitate" .  Sein  Hauptziel  ist,  die  häufige  Verwendung  der  Dissonanz  im  cantus 
tristis  nachzuweisen.  Die  Erörterung  der  Merkmale  des  cantus  laetus  kann  man  im 
wesentlichen  aus  dem  Vorhergehenden  ableiten.  Der  Anonymus  II  sagt  einleitend 
selbst  zu  diesem  Kapitel:  ,,haec  quae  requiruntur ,  nullo  negolio  colligi  possunt11. 

Dem  gleichen  Bedürfnis  zu  schematisieren,  ein-,  über-  und  unterzuordnen,  das 
wir  bereits  mehrfach  feststellen  mußten,  verdankt  auch  das  systema  musicum  seine 
Entstehung,  mit  dem  unser  Codex  abschließt.  Es  stellt  einen  Versuch  dar,  die  Welt 
der  musikalischen  Erscheinungen  —  allerdings  unter  Verzicht  auf  die  musica  theorica  — 
in"  einem  übersichtlichen  Bilde  festzuhalten.  Mit  Hilfe  sechsfacher  Unterteilung  ge- 
lingt es  auch  schließlich.  Bemerkenswert  ist  hierbei  die  Darstellung  der  Modi  unter 
Zuhilfenahme  von  Beispielen  aus  dem  Lobwasserschen  Psalter.  Es  kennzeichnet  die 
Beliebtheit  dieses  Buches,  wenn  der  Anonymus  II  ohne  nähere  Angabe  seiner  Quelle 
schreibt:  „requiritur  illustratio  modorum  per  exempla  psalmorum" .  Für  uns  gewinnt 
das  „Systema  musicum"  weiterhin  Interesse  durch  eine  Bemerkung,  die  sich  auf  dem 
letzten  Blatt  des  Buches  findet.  Es  heißt  da:  „Si  ad  voces  musicales  adpciatur  SI, 
nimirum  septima  vox,  . .  .  rejici  polest  doctrina  tota  de  mutationibus  sanequm  dijficilis  . . ." 
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Wir  erkennen  daran,  daß  der  Anonymus  II  Kenntnis  hatte  von  den  Versuchen, 
die  Schwierigkelten  der  Solmisation  durch  Einführung  einer  siebenten  Ton- 
silbe zu  beseitigen.  Man  schreibt 'die  Erfindung  dieser  Neuerung  allgemein  Hubert 
Waelrant  zu.  In  Mitteldeutschland  fand  sie  Eingang  durch  die  Schriften  des  Cal- 
visius,  der  sich  ursprünglich  zwar  der  Bocedisation  verschrieben  hatte,  einem  anderen 
7-silbigen  Tonwortsystem,  später  aber  für  die  Beibehaltung  der  traditionellen  Silben 
unter  Hinzunahme  einer  siebenten  eintrat.  Wenn  die  Ortsbestimmung  des  ersten 
Teiles  dieser  Arbeit  das  Richtige  trifft,  dann  dürfte  die  Anmerkung  unseres  Ano- 
nymus II  auf  die  Einwirkung  der  Lehre  des  Calvisius  zurückzuführen  sein  \ 

Fassen  wir  die  Beobachtungen  an  unserem  Codex  288,4°  noch  einmal  kurz  zu- 
sammen! Wir  hatten  gesehen,  daß  der  Kern  der  in  ihm  niedergelegten  Lehre  eine 
Darstellung  der  Mitsica  foetica  ist,  die  in  engem  Traditionszusammenhang  steht  mit 
der  Lehre  des  Galliculus  und  Gafurius.  Demgegenüber  konnten  wir  Einflüsse  von 
Zarlinos  Werk  feststellen  und  beobachteten  zuletzt,  daß  auch  noch  andere  Theorien 
auf  ihn  einwirkten.  Wenn  wir  annehmen,  daß  das,  was  der  Codex  enthält,  in  der 
Hauptsache  ein  Niederschlag  lebendiger  Überlieferung  ist,  —  und  diese  Annahme 
erscheint  durch  Beobachtungen  im  ersten  Teil  dieser  Arbeit  begründet  ■ — ,  dann  gibt 
er  uns  zugleich  ein  Bild  der  Strömungen,  denen  die  Musikerziehung  in  Mittel- 
deutschland um  1600  ausgesetzt  war. 

Aber  noch  in  einem  anderen  Sinne  kann  seine  Besprechung  als  ein  Beitrag  zu 
diesem  Thema  gelten.  In  der  Darstellung  der  Musik  im  Schulwesen  des  16.  Jahr- 
hunderts ist  bisher  der  Tatsache  kaum  gedacht .  worden,  daß,  wenn  auch  nicht  all- 
gemein, so  doch  in  manchen  Schulen,  der  Musikunterricht  die  Theorie  der  Kom- 
position in  sein  Arbeitsgebiet  mit  einbezog2.  Zweifellos  liegt  noch  in  mancher 
Bibliothek  Quellenmaterial,  das  zur  Beantwortung  dieser  Frage  nutzbar  gemacht 
werden  könnte.  Wenn  das  in  unserem  Falle  gelungen  ist,  so  ist  ein  Zweck  der 
Arbeit  erfüllt. 


1  Eberhard  Preussners  Dissertation:  „Die  Methodik  im  Schulgesang  der  evange- 
lischen Lateinschulen  des  17.  Jahrhunderts"  (Manuskript,  Berlin  1925)  kam  mir  erst  bei 
der  Drucklegung  dieser  Zeilen  in  die  Hände,  so  daß  ihre  Verwertung  noch  nicht  möglich  war. 

2  Für  Magdeburg  ist  das  einwandfrei  bewiesen:  Die  „Praecepta  musicae  poeticae"  von 
Dreßler  enthalten  genaue  Details  über  Zeit  und  Ort  seiner  Vorlesung. 
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Vergleichende  Betrachtung 
zweier  neugriechischen  Choralvarianten 

Von 

Wilhelm  Heinitz,  Hamburg- 

In  den  SIMG  IV,  S.  295  veröffentlicht  Otto  Heilig  unter  Nr.  3  zwei  neugriechische 
Choralgesänge,  die  von  einem  Herrn  Canzler,  Cav.  de  Ferio  1839  aufgeschrieben 
worden  sind. 

Heilig  geht  auf  eine  musikwissenschaftliche  Analyse  der  Beispiele  nicht  ein. 
Nach  den  Beschriftungen  handelt  es  sich  um  Gesänge  aus  Lukas  II,  14,  1.  in  mixo- 
lydischer  (I),  2.  in  hypophrygischer  (II)  Tonart  dargestellt.  Beide  Notierungen  zeigen 
nicht  nur  die  tonal  bedingte,  sondern  darüber  hinaus  eine  weitgehende  melodische 
Abweichung.  Der  an  sich  gleichlautende  Text  beginnt  in  der  hypophrygischen  Fas- 
sung, offenbar  ganz  mechanisch,  mit  dem  Einsetzen  der  Melodie,  die  aber  gegen- 
über der  mixolydischen  vier  Vornoten  enthält. 

Es  ist  nun  zweifellos  von  ästhetischem  Interesse,  dem  Verhältnis  beider  Melodie- 
fassungen zueinander  in  planmäßiger  Weise  nachzuspüren. 

Welche  Aufschlüsse  wären  dabei  zu  erwarten? 

Aus  der  vergleichenden  Musikwissenschaft  wissen  wir,  daß  z.  B.  in  den  in- 
dischen Ragas  und  den  arabischen  Maqamen  (ähnlich  wie  in  den  mittelalterlichen 
Intonationen)  typische  Folgen  von  Haupttönen  auftreten,  die  als  jeweiliges  Melodie- 
skelett in  anscheinend  freiester  Weise  durch  rhythmisch-taktisch-metrische  und  melo- 
dische Varianten  belebt  werden,  die  selbst  aber,  etwa  wie  die  Ecktöne  der  Tetra- 
chorde  bei  der  Leiternbildung  unantastbar  sind.  Er  wäre  also  zunächst  zu  unter- 
suchen, ob  sich  ein  solcher  Melodiekern  auch  aus  den  beiden  Varianten  des  Lukas- 
Chorals  herauskrystallisieren  ließe.  Würde  das  gelingen,  so  wäre  zu  untersuchen, 
ob  die  in  jedem  Einzelfalle  übrigbleibenden  Zwischentöne  in  ihrer  Ordnung  Formen 
bilden,  die  für  bestimmte  Tonarten  charakteristisch  zu  sein  scheinen.  Bejahenden- 
falls ließen  sich  dann  durch  ein  solches  Kriterium  Streitfragen  über  die  Tonart  bei 
unbestimmten  Notierungen  womöglich  aufhellen. 

An  der  herausgeschälten  Kernmelodie  (also  den  Tönen,  die  in  beiden  vor- 
liegenden Fassungen  korrespondieren)  ließen  sich  voraussichtlich  interessante  Be- 
obachtungen über  Melodiebildung  machen.  Es  ließen  sich  ferner  an  unsern  Bei- 
spielen Betrachtungen  anstellen  über  die  heterophone  Lesbarkeit  horizontaler  Musik, 
wobei  vielleicht  manches  neue  Licht  geworfen  würde  auf  die  Struktur  der  gesamten 
orientalischen  Musik  und  aller  von  ihr  beeinflußten  Kulturen.  Endlich  könnte  man 
untersuchen,  ob  sich  für  unsere  neugriechische  Kernmelodie  irgendwelche  ähnlichen 
Tonfolgen  in  schon  bekannten  Denkmälern  nachweisen  lassen.  Dieses  letztere  ist 
allerdings  eine  Aufgabe,  die  sich  nicht  sofort  erschöpfend  lösen  läßt.  Es  dürfte 
aber  beispielsweise  für  die  Musikwissenschaft  wertvoll  sein,  zu  erfahren,  wo  und  in- 
wiefern etwa  in  modernerem  Tongut  Reste  aus  früheren  Jahrhunderten  nachweisbar 
verschüttet  liegen. 
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Nach  entsprechender  Transposition  setzen  wir  nun  in  Beispiel  I  die  korrespon- 
dierenden Noten  (als  angenommene  Haupttöne)  unserer  beiden  Melodien  untereinander. 


I 

mixolydisch 


hypophrygisch 


Beispiel  I.    Korrespondierende  Noten  der  Varianten. 


Grundton  j< 


b  Texteinsatz 

2. 


,  Texteinsatz 


5- 


Es  zeigt  sich  folgendes:  i.  die  Taktstrichsetzung  korrespondiert  nur  an  vier 
Stellen.  Da  hierbei  die  Versschlüsse  als  natürliche  Zäsuren  völlig  irrational  zur  korre- 
spondierenden Taktsetzung  stehen,  so  ist  wohl  der  Strichsetzung  zunächst  überhaupt 
keine  große  Bedeutung  beizumessen.  2.  Jede  der  Melodien  zeigt  53  selbständige 
Noten,  daneben  14,  bzw.  8  Verzierungsnoten.  Die  mixolydische  Fassung  erscheint 
also  durch  Verzierungen  mehr  aufgelockert  als  die  hypophrygische.  Von  den  53 
selbständigen  Noten  sind  30  den  beiden  Fassungen  gemeinsam  (h  =  b  gesetzt).  Die 
Anzahl  der  53  Noten  kann  nicht  vom  Text  bedingt  sein,  da  der  Text  nur  32  Silben 
zeigt.  Die  überzähligen  Noten  dienen  als  Ligaturen.  Von  den  30  korrespondieren- 
den Noten  stimmen  dann  nur  12  auch  in  metrischer  Beziehung  überein.  Außer 
den  erwähnten  Hauptnoten  stimmen  beide  Melodien  noch  in  zwei  Verzierungsnoten 
überein.  Es  gruppieren  sich  also  32  korrespondierende  Noten  zu  der  gesuchten 
„Kernmelodie".  Die  (6)  Fälle,  in  denen  Hauptnoten  der  einen  mit  Verzierungs- 
noten der  andern  Melodie  korrespondieren,  lassen  wir  zunächst  außer  acht. 

Beisp.  2  zeigt  uns  die  aus  dem  Gesamtablauf  herausgeschälte  Kernmelodie. 


Beisp.  II.  Kernmelodie. 

b         (bi   ^  c 


(?)  D 


m  0  0- 
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Diese  Tonreihe  ist  zunächst  zwanglos  gegliedert  nach  den  Fermaten  (Vers- 
schlüssen). Die  Fermaten  fallen  aber  in  beiden  Fassungen  nur  zweimal  zusammen. 
In  der  hypophrygischen  Melodie  steht  die  erste  Fermate  früher  als  in  der  mixo- 
lydischen.  Das  ist  wohl  bedingt  durch  den  früher  einsetzenden  Text.  Die  dritte 
Fermate  fehlt  hier  ganz.  Sie  würde  dem  Versschluß  nach  auf  die  Note  /  fallen, 
wo  wir  sie  in  (  )  angedeutet  haben.  Das  ergibt  aber  musikalisch  keinen  rechten 
Sinn.  Berücksichtigt  man  alle  acht  Fermaten,  so  wird  die  Kernmelodie  sechsteilig. 
Läßt  man  aus  der  hypophrygischen  Fassung  nur  die  erste,  musikalisch  glaubwürdige, 
stehen,  so  ergibt  sich  seine  Fünfteiligkeit.  Diese  würde  zwar  der  Struktur  des  vier- 
zeiligen  Textes  widersprechen.  Aber  es  ist  ja  gar  nicht  unmöglich,  daß  die  ur- 
sprünglich anders  gegliederte  Melodie  dem  Text  erst  zwangsmäßig  angeglichen  wurde. 
Abgesehen  von  der  fraglichen  dritten  Fermate  der  Fassung  II  erhalten  wir  jedoch 
bei  jeder  Gliederung  eine  gleiche  Ultima  (g).  Fassen  wir  die  Ultima  in  ihrer  tonalen 
Funktion  als  formbildend  auf,  so  gelingt  es  uns  sogar,  unsere  Kernmelodie  in  acht 
Teile  zu  zerlegen.  Wie  verhält  es  sich  aber  bei  dieser  Zerlegung  in  kleinste  (Unter;) 
Gruppenteile  mit  den  Initialen?  Wir  finden  dabei  bis  zur  sechsten  Gruppe  einen 
periodischen  Wechsel  der  Initialen  auf  g  /  g,  g  f  g.  Die  siebente  Untergruppe  be- 
ginnt mit  a.  Da  indessen  die  mixolydische  Melodie  diesem  a  eine  Verzierung  (g  b) 
vorangehen  läßt,  und  diese  Lesart  als  vermutlich  beabsichtigte  durch  den  gleich- 
lautenden Anfang  unserer  Melodien  erhärtet  wird,  so  wird  hier  gegen  eine  Inter- 
polation des  g  musikalisch  nichts  einzuwenden  sein.  Wir  vervollständigen  dann  die 
Periodik  der  Initialen  auf  g  /  g,  g  f  g,  g.  Es  würde  nun  wieder  ein  /  folgen  müssen. 
Dieses  /  ist  auch  vorhanden,  wird  aber  durch  den  Versschluß  als  Ultima  in  An- 
spruch genommen.  Legen  wir  die  (Klammern-)Fermate  um  einen  korrespondieren- 
den Hauptton  zurück,  so  fällt  sie  auf  g.  Damit  wird  das  /  zu  einem  weiteren 
Glied  in  unserer  Periodik  g  f  g,  g  f  g,  g  f.  Nun  aber  fehlen  offenbar  noch  ein  ab- 
schließendes Glied  mit  der  Initiale  g,  und  die  vorangehende  Ultima  gleichen  Namens. 
Beide  wollen  wir  hypothetisch  in  unsere  Reihe  einsetzen.  Die  Interpolation  (eckig 
eingeklammert)  der  letzten  Initiale  g  finden  wir  hinreichend  motiviert  in  den  sieben 
letzten  Hauptnoten  der  hypophrygischen  Fassung. 


Beisp.  III.    Kernmelodie,  neunteilig  und  interpoliert. 

M       B     (b)    (b)         C  D 

r  //  //  /  //  /- 


IM 


Nach  diesen  Betrachtungen  hätten  wir  also  in  unserer  Kernmelodie  eine  drei 
mal  drei  bzw.  eine  Neungliederung,  die  durch  die  offenbar  völlig  labile  Textunter- 
legung eines  Vierzeilers  überdeckt  worden  ist. 

Die  nicht  korrespondierenden  Hauptnoten  unserer  Beispiele  zeigen  z.  B.  folgende 
Wendungen,  die  sich  nicht  in  der  verglichenen  zweiten  Melodie  finden. 
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Beisp.  IV.    Nichtkorrespondierende  Wendungen. 
n  /  /  k_/  /  1 — // — 

Um  sagen  zu  können,  daß  diese  Wendungen  für  die  betr.  Tonarten  charak- 
teristisch sind,  bedürfte  es  natürlich  noch  umfangreicheren  Vergleichsmaterials. 

Ohne  irgendwie  auf  das  Philologische  des  Textes  eingehen  zu  wollen,  stellen 
wir  doch  fest,  daß  die  32  Textsilben  in  Gruppen  von  9,  8,  7,  8  Silben  zerfallen. 
Hierzu  würde  unsere  Kernmelodie,  nicht  nur  als  neungliedrig,  sondern  auch  schon 
als  viergliedrig  (nach  den  Fermaten  der  mixolydischen  Fassung)  in  völliger  Diskre- 
panz stehen.  Die  vier  Fermatengruppen  zeigen  nicht  9,  8,  7,  8,  sondern  12,  7, 
5,  8  Tonpunkte.  Hypothetisch  könnte  man  durch  eine  leichte  Umgruppierung  zu 
folgender  Ordnung  (Beisp.  V)  kommen,  die  eine  bessere  Anpassung  an  den  Text 
ergeben  würde,  woran  wir  aber  vorläufig  keine  Folgerungen  knüpfen  wollen. 

Beisp.  V.    Hypothetisch  dargestellte  „Urmelodie'-. 

A                                         C(b)                      ^    B       (b)      (7)            D                   {,)  ^ 
jh  '  ~'    1  «~ 

m--> . ,  •  •  *  "  *  .*»'»».  • , .  /  ' ' , 

^(1  r  a  ] 

Je  nach  dem  Grade  der  Wahrscheinlichkeit  einer  solchen  Hypothese  müßte 
man  annehmen,  daß  sich  die  Zusammengehörigkeit  zwischen  Text  und  Melodie  fast 
bis  zur  Unkenntlichkeit  gelöst  hätte ,  wie  es  allerdings  auf  unsere  beiden  Vorlagen 
zutrifft.  Wir  müßten  dann  der  Melodie,  die  sich  selbst  unter  der  Maske  tonaler 
Varianten  immer  noch  durchsetzt,  eine  größere  Kraft  (vielleicht  an  traditionelle 
Übung  gebunden)  zuschreiben  als  dem  Text. 

Wir  wollen  jetzt  aber  noch  auf  einige  formentechnische  Merkwürdigkeiten  un- 
serer Kernmelodie  hinweisen. 

An  stufenweise  oder  in  relativ  kleinen  Sprüngen  fortschreitenden  alten  und 
mittelalterlichen  Melodien  fällt  uns  häufig  eine  horizontal- inversionale  Lesbarkeit 
(Krebsführung)  auf.  Diese  Beobachtung  machen  wir  auch  an  unserer  Kernmelodie. 
Die  ersten  12  und  die  zweiten  7  Noten  (zwei  Fermatengruppen)  zeigen  strenge  In- 
version (b  =  h  gesetzt):  1.  gb  a  g  f  —  e  —  /  g  (g)  a  b  g;  2.  gab  —  c  —  b  a  g.  Mit 
wenigen  Ausfällen  und  unter  Berücksichtigung  einseitiger  Verzierungsnoten  ergibt 
sich  eine  ähnliche  Inversion  auch  noch  innerhalb  des  Gesamtkomplexes  der  drei 
ersten  Fermatengruppen. 

Betrachtet  man  ferner  die  vier  Gruppen  in  bezug  auf  melodische  Verwandtschaft, 
so  fällt  die  erste  Gruppe  (A)  als  Exposition  des  Ganzen  (vgl.  Beisp.  II)  deutlich 
heraus.  Dieser  Exposition  sind  jeweils  Anfang  und  Ende  der  folgenden  drei  Gruppen 
entnommen.  Die  Entlehnung  der  Endungen  wird  noch  deutlicher,  wenn  man  die 
Exposition  der  Kernmelodie  ergänzt  durch  die  einseitigen  Verzierungsnoten  der  mixo- 
lydischen Fassung.    Für  die  Anfänge  ergibt  sich  eine  recht  eigenartige  Methode  der 
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Melodiebildung  derart,  daß  die  Exposition  sozusagen  von  hinten  nach  vorn  fort- 
schreitend nachgebildet  wird,  also: 

Beisp.  VI.    Formaler  Aufbau  der  Exposition  der  Kernmelodie. 


-• — r 


Beschränkt  man  sich  aber  nicht  auf  unsere  abgeleitete  Kernmelodie,  sondern 
analysiert  die  vollen  Fassungen  der  uns  vorliegenden  Notierungen,  so  stellt  man  fest, 
daß  es  sich  auch  dabei  um  eine  am  Anfang  stehende  Exposition  handelt,  die  alle 
in  der  Entwicklung  folgenden  Wendungen  schon  in  mehr  oder  weniger  konzentrier- 
ten Gruppen  enthält.  Als  Beispiel  sei  hier  wenigstens  die  Ausdeutung  der  mixo- 
lydischen  Fassung  gegeben: 

Beisp.  VII.    Formaler  Aufbau  der  mixolydischen  Variante. 
Takt  I.  2.  3.  ^ 


6. 

Ii 


Hier  ist  also  die  Exposition  mit  dem  dritten  Takt  (erste  Textzeile)  beendet. 
Es  folgt  eine  zirkulierende  rückläufige  Nachahmung,  und  zwar  ohne  Rücksicht 
auf  die  notierten  Taktzäsuren.  Diese  „von  rechts  nach  links-Wanderung'-  der  „the- 
matischen Ausdeutung",  die  wir  an  zahlreichen,  hier  nicht  besprochenen  Beispielen 
wiederfinden,  dürfte  wohl  die  Aufmerksamkeit  auch  des  Musikhistorikers  verdienen. 

Nun  sei  uns  aber  zum  Schluß  verstattet,  unserer  Kernmelodie  wenigstens  an 
einem  einzigen  Beispiel  ihr  altehrwürdiges  Gepräge  zu  erhärten.  Die  ersten  beiden 
Fermatengruppen  der  Melodie  finden  sich  (nach  erfolgter  Transposition)  fast  buch- 
stäblich wieder  in  den  Takten  25 — 28  das  bei  Carolus  Janus,  Musici  scripiores 
Graeci,  Suppl.  Melodiarum  religuiae,  S.  13  gegebenen  1.  Apollo-Hymnus.  Zum  be- 
quemeren Vergleich  seien  beide  Tonreihen  untereinandergesetzt: 
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Beisp.  VIII. 

 (b)    ^  (b)  (b) 

Lukas-Choral 


zx=±z 


—  i2gemeinsameNoten 


i.  Apollo- 
Hymnus       (ft)  mm»         9    '    •     *    *  ' 

Takt  25—28     ^f-  * — »  *■ 

Darin  stimmen  also  nicht  weniger  als  12  Noten  fast  lückenlos  überein.  Ähnlich 
verhält  es  sich  in  bezug  auf  andere  Bruchstücke  der  alten  Reste.  Greifen  wir  jetzt 
aber  noch  einmal  ganz  kurz  zurück  auf  die  hypothetische  Tonreihe,  die  wir  aus 
unserer  Kernmelodie  als  bessere  Anpassung  an  das  Textschema  konstruieren  (vgl. 
Beisp.  V).  Wir  finden,  daß  zu  dieser  hypothetischen  Urmelodie  ein  noch  etwas 
größeres  und  zusammenhängenderes  Bruchstück  des  1.  Apollohymnus  (13  gemein- 
same Noten)  korrespondieren  würde,  nämlich : 


othetische  Jjfc  

•melodie"    ((D      *-     m     m      m     *  *~ 


Beisp.  IX. 

(b)    ^  (b) 


HyP 

..Urmelodie" 


^  =i3gemeinsameNoten 


1.  Apollo- 
Hymnus 

Takt  25—28 

Hier  ist  die  Aufgabe  des  vergleichenden  Musikwissenschafters  zunächst  beendet. 
Die  praktische  Anwendung  seiner  Ergebnisse  auf  Musikgeschichte  und  Ästhetik  muß 
den  Vertretern  der  engeren  Fächer  überlassen  bleiben.  Für  die  vergleichende  Musik- 
wissenschaft selbst  wird  dabei  manches  gewonnen  sein,  das  uns  die  Stilgesetze 
solcher  Musikkulturen  erhellt,  die  auf  horizontale  Ausdrucksmittel  beschränkt  sind. 

Zusammenfassend  hat  sich  aus  der  Analyse  der  beiden  Varianten  des  neu- 
griechischen Lukas-Chorals  also  ergeben:  1.  den  beiden  Varianten  ist  eine  bestimmte 
Anzahl  von  Tönen  gemeinsam,  die  sich  zu  einer  Kernmelodie  ordnen  lassen,  2.  die 
Kernmelodie  läßt  bestimmte  Gesetzmäßigkeiten  in  bezug  auf  tonale  Funktionen,  so- 
wie auf  formale  Gliederung  erkennen;  3.  es  finden  sich  für  jede  der  beiden  Ton- 
arten charakteristische  Sonderwendungen  (organisch  gewordene  Verzierungen) ,  die 
wegen  des  geringen  Materials  aber  noch  zu  keiner  Verallgemeinerung  berechtigen; 
4.  zwischen  der  aus  unseren  Choralvarianten  abgeleiteten  Kernmelodie  und  einem 
Bruchstück  aus  dem  altgriechischen  I.  Apollo-Hymnus  finden  sich  auffallende  melo- 
dische Entsprechungen. 
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Die  Tonartenordnung 
in  Bachs  Matthäus-Passion 

Von 

Friedrich  Smend,  Berlin 

Im  9.  Jahrgang  dieser  Zeitschrift  (1927,  S.  446)  wurde  angekündigt,  daß  Hermann 
Abert  auf  dem  Deutschen  Kongreß  für  Kirchenmusik  einen  Vortrag  halten  werde, 
der  sich  mit  dem  Verständnis  der  Bachschen  Werke,  insbesondere  der  Matthäus- 
Passion,  beschäftigen  sollte.  Das  Todesleiden  von  Abert  verhinderte  die  Ausführung 
dieses  Vorhabens.  Umsomehr  Dank  wissen  wir  Dr.  Friedrich  Blume ,  daß  er  in 
die  soeben  von  ihm  herausgegebene  Sammlung  von  Reden  und  Aufsätzen  des  Ver- 
storbenen das  Manuskript  zu  jenem  Vortrag1  aufnahm.  Wenn  ich  zu  Aberts  Aus- 
führungen hiermit  Stellung  nehme,  so  geschieht  es.  weil  ich  in  zwei  früheren  Ver- 
öffentlichungen (Bach-Jahrbuch  1926,  S.  105 ff.;  1928,  S.  iff.)  Aufbauskizzen  der 
beiden  Bachschen  Passionen  mitteilte,  die  einerseits  prinzipiell  von  denselben  Ge- 
danken ausgingen,  andrerseits  Ergebnisse  darstellten,  die  von  denen  Hermann  Aberts 
in  einigen  Punkten  abweichen. 

Abert  bietet  zunächst  einen  Überblick  über  die  Entwicklung  des  Bachverständ- 
nisses: auf  den  -„Mystiker"  Bach  der  Romantik  folgte  der  „Maler"  Bach  Albert 
Schweitzers,  und  dieser  wird  in  unseren  Tagen  durch  den  „Musiker"  Bach  in  be- 
sonderem Sinne  abgelöst.  Wie  wenige  Werke  ist  die  Matthäus-Passion  geeignet, 
uns  diese  Entwicklung  zu  vergegenwärtigen.  Nach  einer  klaren  Absage  an  die  im 
Wagner-Zeitalter  wurzelnde  „dramatische"  Erfassung  des  Werkes  weist  Abert  auf 
die  rein  kirchlichen  Wurzeln  der  Bachschen  Vokalkunst  hin,  die  in  der  inneren 
Durchdringung  des  Religiös-Kultischen  und  des  von  höchster  künstlerischer  Persön- 
lichkeit Gestalteten,  zugleich  im  Blick  auf  das  Stoffliche  im  weitesten  Sinne  Volks- 
tümlichen, nur  in  der  antiken  Tragödie  eine  Parallele  besitzt.  Ist  somit  jede  Deu- 
tung des  Werkes,  die  das  moderne  Drama  zum  Ausgangspunkt  nimmt  und  dem- 
gemäß die  Gliederungen  der  Bachschen  Tonwerke  nachzuzeichnen  sich  bemüht,  als 
aussichtslos  abzulehnen,  so  gilt  es  die  Bachschen  Vokalschöpfungen  und  ihre  Auf- 
bauprinzipien aus  den  rein  musikalischen  Elementen  zu  deuten.  Zur  Herausarbei- 
tung der  Gliederung  hat  die  Musik  melodische,  rhythmische  und  harmonische  Kräfte 
zur  Verfügung.  Und  Abert  gibt  unter  diesen  dreien  der  Harmonik  im  weitesten 
Sinn  des  Wortes,  als  der  außermusikalischen  Einflüssen  am  stärksten  entzogenen 
Gestaltungskraft,  den  Vorzug.  Die  Tonarten  werden  zu  Trägern  der  Gliederung, 
wobei  die  Einzeltonart  nicht  starr  für  sich  verwandt,  sondern  von  Bach  mit  ihrem 
ganzen  Verwandtenkreis  vorgeführt  wird.  Man  spricht  daher  am  besten  von  Ton- 
artensphären innerhalb  der  Werke. 

Unter  diesem  Gesichtspunkt  tritt  Abert  an  die  Matthäus-Passion  heran,  und 
zwar  zunächst  an  den  Eingangschor.    Er  zeigt,  daß  dessen  Cantus  firmus  nicht  nur 

1  Hermann  Abert,  Bachs  Matthäus-Passion.  Vortrag,  bestimmt  für  den  Deutschen 
Kongreß  für  Kirchenmusik  in  Berlin  1927.  (Abert,  Gesammelte  Schriften  und  Vorträge. 
Halle  1929,  S.  143 — 155.) 
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innerhalb  dieses  Satzes  die  unbedingte  Hauptsache  ist,  sondern  zugleich  in  seiner 
harmonischen  Struktur  die  Grundlage  für  den  Aufbau  der  ganzen  Passion  bietet. 
Die  beiden  Stollen  der  Choralweise  gehen  von  cmoll  aus  und  münden  beide  nach 
Gdur;  der  Abgesang  kehrt  nach  dem  Ausgangspunkt  zurück,  berührt  aber  an  ent- 
scheidenden Punkten  die  Dominanten  Amoll  und  amoll,  wobei  die  Subdominante 
bei  dem  Einsatz  des  deutschen  Christe  eleison  „Erbarm  dich  unser,  o  Jesu"  eine 
besondere  Hervorhebung  erfährt.  Zsmoll  als  tonartliche  Grundlage  des  Ganzen, 
dazu  Gdur,  Amoll,  amoll;  das  sind  die  Zentren  der  harmonischen  Gliederung  der 
Passion.  Der  erste  Teil  des  Werkes  bringt  zunächst  eine  emoll-Sphäre,  die  bis  zur 
Arie  „Blute  nur"  reicht,  d.  h.  nach  Amoll  ausmündet.  Die  2.  Sphäre  fußt  auf  Gdur 
als  harmonischer  Basis;  sie  erstreckt  sich  vom  Rezitativ  „Aber  am  ersten  Tage  der 
süßen  Brot'"  bis  zur  Sopran- Arie  „Ich  will  dir  mein  Herze  schenken".  Ihr  folgt 
eine  3.  Sphäre,  die  sich  wieder  um  emoll  gruppiert,  beginnend  mit  dem  £dur-Satz 
„Erkenne  mich,  mein  Hüter"  und  unter  nochmaliger  starker  Betonung  des  Amoll 
(Choral  „Was  mein  Gott  will")  nach  E  zurückführend  („So  ist  mein  Jesus  nun  ge- 
fangen" —  „O  Mensch,  bewein'  dein  Sünde  groß").  Eingebettet  ist  in  diese  3.  Sphäre 
eine  Gruppe,  die  cmoll  zum  Mittelpunkt  hat  und  die  in  den  Sätzen  „O  Schmerz" 
(/moll),  „Ich  will  bei  meinem  Jesu  wachen"  (cmoll),  „Gerne  will  ich  mich  bequemen" 
(gmoll)  durch  Festlegung  der  Subdominante,  Tonika  und  Dominante  ihren  tonart- 
lichen Mittelpunkt  bezeichnet. 

Die  Verhältnisse  im  zweiten  Teil  der  Passion  liegen  nach  Abert  verwickelter. 
Vor  allem  ist  hier  der  cmoll-Schluß  auffallend.  Doch  findet  Abert  auch  hier  einen 
großen  Komplex,  der  von  cmoll  beherrscht  wird:  am  hervorstechendsten  sind  die 
Sätze,  die  mit  „Andern  hat  er  geholfen"  beginnen  und  mit  „Wenn  ich  einmal  soll 
scheiden"  schließen.  Die  Betonung  des  amoll  an  diesem  Entscheidungspunkt  des 
Werkes  ist  der  stärkste  Bezug  zum  deutschen  Christe  eleison  des  Eingangschores, 
wobei  die  weise  Aufsparung  der  Herausstellung  der  Subdominante,  die  im  ersten 
Teil  der  Passion  völlig  vermieden  wurde,  besonders  bewundernswert  ist.  Daß  das 
Werk  nach  dem  E  dur- Abschluß  dieses  Chorals  nicht  mehr  zu  seiner  tonartlichen 
Grundlage  zurückführt,  ist  für  Abert  der  Beweis,  daß  mit  diesem  Satz  das  Werk 
seinen  eigentlichen  Abschluß  erreicht  hat. 

Die  Abschnitte  des  zweiten  Teiles,  die  dieser  von  Abert  festgestellten  emoll- 
Sphäre  vorangehen,  gliedern  sich  folgendermaßen:  zunächst  nach  dem  Amoll-Eingang 
herrscht  rfmoll  und  F&vlt;  die  Sphäre  reicht  von  dem  Rezitativ  „Die  aber  Jesum 
gegriffen  hatten,  .  .  .  Aber  Jesus  schwieg  stille"  bis  zum  Choral  „Wer  hat  dich  so 
geschlagen".  Sie  hat  den  Charakter  eines  Intermezzos.  Mit  „Petrus  aber  saß  draußen 
im  Palast"  beginnt  eine  Ddur-Sphäre,  die  zugleich  Amoll  betont;  sie  reicht  bis 
„Befiehl  du  deine  WTege".  Hierauf  folgt  die  große  cmoll-Gruppe,  die  in  den  Sätzen 
„Der  Landpfleger  sagte:  ,Was  hat  er  denn  Übels  getan?'"  bis  „Aus  Liebe"  amoll 
betont,  in  „Erbarm  es  Gott"  und  „Können  Tränen  meiner  Wangen"  sich  nach  gmoll 
wendet,  schließlich  in  „Wenn  ich  einmal  soll  scheiden"  die  Grundtonart  sanft  ver- 
glühen läßt.  Allerdings,  so  stellt  Abert  fest,  schiebt  sich  dazwischen  bereits  cmoll 
ein,  nämlich  bei  der  Verspottung  „Desgleichen  schmäheten  ihn  auch  die  Mörder", 
„Ach  Golgatha",  „Sehet,  Jesus". 

Zunächst  sei  mir  gestattet,  das  mich  mit  diesen  Ausführungen  Aberts  Verbin- 

Zeitschrift  für  Musikwissenschaft  22 


338 


Friedrich  Smend 


dende  hervorzuheben.  Es  scheint  mir  das  Entscheidende  zu  sein.  Eine  dramatisch- 
stoffliche Gliederung  des  Werkes  in  nebeneinanderstehende  Szenen,  die  lauter  Scheide- 
wände aufrichtet,  kommt  heute  nicht  mehr  in  Frage1:  das  ganze  Werk  muß  als 
ein  großer,  und  zwar  musikalischer  Zusammenhang  erfaßt  werden.  Die  Überzeu- 
gung von  der  überragenden  Bedeutung  des  Cantus  firmus  im  Eingangschor,  der  bis 
tief  in  das  Werk  hinein  seine  Wirkung  übt,  ist  mir  ebenfalls  mit  Abert  gemeinsam 2. 
In  der  Herausarbeitung  der  Tatsache,  daß  die  tonartliche  Struktur  dieses  Chorals 
grundlegend  für  den  Tonartenplan  der  Passion  im  Ganzen  wurde,  geht  Abert,  und 
dies  mit  vollem  Recht,  weiter,  als  ich  bisher  ging.  Habe  ich  in  meiner  Darstellung 
überhaupt  die  Harmonik  als  formgebenden  Faktor  nicht  ganz  genügend  betont,  so 
erscheint  mir  die  ausschließliche  Beschränkung  auf  sie  unter  gänzlicher  Beiseite- 
lassung der  thematischen  Bezüge  bei  Abert  nicht  voll  befriedigend.  Außerordent- 
lich glücklich  ist  bei  Abert  zunächst  die  Gliederung  des  ersten  Teils.  Sie  ist  nicht 
nur  klar,  sondern  zugleich  tief  sinngemäß.  Im  zweiten  Teil  kann  ich  mich  mit 
der  von  Abert  unternommenen  Nachzeichnung  der  Grundlinien  jedoch  nicht  ein- 
verstanden erklären.  Ich  bin  vielmehr  der  Überzeugung,  daß  eine  genaue  Befol- 
gung gerade  der  von  Abert  angegebenen  Richtlinien  uns  zu  anderen  Ergebnissen 
führen  muß. 

Der  große  Turba-Komplex  „Der  du  den  Tempel  Gottes  zerbrichst"  —  „Andern 
hat  er  geholfen"  ist,  nicht  nur  unter  dem  Gesichtspunkt  der  Thematik,  sondern  ge- 
rade auch  unter  dem  der  Harmonik  betrachtet,  kein  Anfang  oder  Mittelstück,  son- 
dern ein  Ende3.  Die  bezeichneten  Chöre  sind  der  Abschluß  einer  emoll-Sphäre, 
die  von  dem  Rezitativ  „Und  der  Hohepriester  antwortete  und  sprach",  d.  h.  von 
reinem  ßmoll  ausgeht4.  Im  Zentrum  dieses  Bogens  steht  das  Chorpaar  „Laß  ihn 
kreuzigen"  mit  der  Betonung  der  Dominanten  «moll  und  Amoll.  Und  der  Weg, 
der  von  dem  ersten  emoll  innerhalb  dieser  Sphäre  bis  zu  dem  „Laß  ihn  kreuzigen" 
in  amoll  führt,  ist  im  Prinzip  derselbe,  der  von  dem  „Laß  ihn  kreuzigen"  in  Ämoll 
bis  zu  dem  Abschluß-emoll  „Denn  er  hat  gesagt:  ,Ich  bin  Gottes  Sohn"'  hinleitet. 
Beide  Wege  sind  zwar  nicht  schematisch  gleich  (auch  diese  Feststellung  ist  in  Aberts 
Sinn5),  aber  analog;  berühren  sie  doch  beide  in  den  entscheidend  aufeinander  be- 
züglichen Chorälen  die  F dur- Verwandten  („Wer  hat  dich  so  geschlagen",  Fdur  — 
,,0  Haupt  voll  Blut  und  Wunden",  ausgehend  von  rfmoll,  im  Abgesang  Wendung 
nach  Fdur).    Und  im  Zentrum  selber  finden  wir  die  stärkste  Betonung  des  amoll 

1  Vgl.  Bach- Jahrbuch  1926,  S.  121,  Anm.  2. 

2  Vgl.  Bach- Jahrbuch  1928,  S.  19/20. 

3  Vgl.  Bach- Jahrbuch  1928,  S.  49. 

4  In  dem  hier  in  Frage  stehenden  Abschnitt  ist  es  angezeigt,  zunächst  auf  den  die 
Struktur  am  deutlichsten  zeigenden  ältesten  Bestand  an  Sätzen  zurückzugehen.  Diesen 
Bestand  hat  auf  Grund  der  Textuntersuchungen  Rud.  Wustmann  nachgewiesen  (R.  Wust- 
mann, Zu  Bachs  Texten  der  Matthäus-  u.  der  Johannes-Passion  —  Monatschrift  f.  Gottes- 
dienst u.  kirchl.  Kunst,  15,  1910,  S.  I26ff.,  161  ff.).  Daß  dies  Zurückgreifen  auf  die  erreich- 
bar früheste  Gestalt  methodisch  richtig  ist,  spricht  H.  Th.  David  aus:  „Da  Bach  gelegent- 
lich ...  an  eigenen  Werken  Änderungen  vornahm,  die  die  Gerundetheit  der  Schöpfung 
beeinträchtigen,  sollte  als  eigentliches  Objekt  von  ästhetischen  Betrachtungen  regelmäßig 
zunächst  die  etwa  vorhandene  erste  Fassung  angesehen  werden"  (H.  Th.  David,  Die  Ge- 
samtanlage von  Bachs  „Ämoll"-Messe.  —  Musikwissenschaftl.  Beiträge.  Festschrift  f.  Joh. 
Wolf,  Berlin  1929,  S.  19,  Anm.  2).    Vgl.  auch  Bach- Jahrbuch  1928,  S.  20,  Anm.  1. 

5  Vgl.  Abert,  Ges.  Schriften,  1929,  S.  151. 
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in  der  in  jeder  Beziehung  ganz  einzigartigen  Arie  „Aus  Liebe  will  mein  Heiland 
sterben".    Und  diese  ganze  Satzgruppe,  die  durch  die  Hauptschritte 

e  moll — F  dur — a  moll — ja  moll  | — h  moll — F  dur — e  moll 

bezeichnet  wird,  stellt  sich  zugleich  thematisch  als  ein  in  sich  völlig  geschlossener 
Spannungskomplex  dar. 

Mit  dem  Rezitativ  „Desgleichen  schmäheten  ihn  auch  die  Mörder"  treten  wir 
in  eine  thematisch  und  harmonisch  andere  Sphäre  ein.  Grundlage  ist  vom  Schluß- 
akkord des  genannten  Rezitativs  an  bis  zum  Schlußakkord  des  ganzen  Werkes  cmoll. 
Nur  im  Mittelpunkt  der  Satzgruppe,  in  dem  Augenblick  von  Jesu  Scheiden,  glüht 
mit  dem  phrygischen  «moll-Choral  nochmals  die  Sphäre  der  Grundtonart  des  Werkes 
auf.  Hiermit  stellen  sich  nun  die  wichtigsten,  das  ganze  Werk  abrundenden  Bezüge 
her.  Ist  mit  dem  zweimaligen,  an  entscheidenden  Punkten  auftretenden  Erklingen 
von  amoll1  die  Spannung  gelöst,  die  dadurch  aus  dem  ersten  Teil  in  den  zweiten 
hinüber  besteht,  daß  diese  Subdominante  im  ganzen  ersten  Teil  vermieden  wurde, 
so  befriedigt  der  große  cmoll-Komplex  am  Schluß  der  Passion  die  zweite  Span- 
nung, die  seit  dem  Erklingen  des  kleineren  cmoll-Komplexes  im  ersten  Teil  noch 
wirksam  ist.  Zugleich  saugt  (so  Abert)  der  E  dur- Ausklang  von  „Wenn  ich  einmal 
soll  scheiden"  die  Tonartlichkeit  des  Eingangssatzes  im  zweiten  Teil  in  sich  auf; 
und  dieser  Eingang  des  zweiten  Teils  stellt,  ebenfalls  nach  Aberts  Aussage,  den 
stärksten  Bezug  zum  ersten  Teil  her.  Diesen  aus  der  Harmonik  gewonnenen  Be- 
zügen treten  aber  thematische  Entsprechungen  zur  Seite  zwischen  dem  ersten  Teil 
auf  der  einen  Seite,  Anfang  und  Schlußgruppe  des  zweiten  Teils  auf  der  anderen 2. 

Die  Gliederung  des  zweiten  Teils ,  die  sich  hiermit  zeigt ,  ist  nun  wesentlich 
klarer  als  die  von  Abert  vorgenommene;  wir  brauchen  nicht  auf  das  Vorhanden- 
sein irgendeines  Intermezzo  zurückzugreifen.  Sie  ist  zugleich  außerordentlich  sinn- 
voll. Sind  doch  die  Tonarten,  wie  Abert  darstellt,  nichts  Zufälliges.  Die  Tonarten- 
sphären sind  vielmehr  Repräsentanten  für  Affektsphären.  „Die  Tonarten  verbinden, 
was  für  Bach  dem  Affekt  nach  zusammengehört" 3.  Um  dies  zu  verdeutlichen,  ge- 
nügen einige  Beispiele.  Auf  das  Deutlichste  durch  den  Affekt  verbunden,  sind  die 
drei  Augenblicke,  in  denen  von  dem  Erbarmen  des  Erlösers  die  Rede  ist:  zuerst 
das  deutsche  Christe  eleison  „Erbarm  dich  unser,  o  Jesu"  im  Eingang;  sodann  die 
Zusicherung  „Aus  Liebe"  will  er  sterben,  „Daß  das  ewige  Verderben  nicht  auf  meiner 
Seele  bliebe"  im  Mittelpunkt  des  emoll-Bogens  im  zweiten  Teil;  und  schließlich: 
„Wenn  mir  am  allerbängsten  wird  um  das  Herze  sein,  so  reiß  mich  aus  den  Äng- 
sten", also  das  dem  eben  Dahingeschiedenen  nachgesandte  Gebet.  Das  dreimalige 
«moll  bringt  es  deutlich  zum  Ausdruck.  —  Dem  Affekt  nach  zusammengehörig 
sind  die  tiefen  Todesschatten,  die  den  Golgatha-Hügel  umgeben,  und  der  schon 
lange  vorher  durchlebte  Todeskampf  im  Garten  Gethsemane.  Wie  hier  bei  den 
Worten  „Meine  Seele  ist  betrübt  bis  an  den  Tod"  cmoll  zum  erstenmal  rein  er- 
klingt und  zum  Ausgangspunkt  für  eine  ganze  Satzgruppe  um  cmoll  wird,  so  ist 
dort  eine  große  cmoll-Sphäre  ausgebreitet.  —  Je  tiefer  der  Sterbende  in  die  Seelen- 

1  In  den  Mittelpunkten  der  beiden  Spannungsbögen  in  emoll  und  cmoll. 

2  Vgl.  Bach-Jahrbuch  1928,  S.  44  fL 

3  Vgl.  Abert,  Ges.  Schriften,  1929,  S.  150. 
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not  hineingeführt  wird,  um  so  weiter  wendet  sich  die  Harmonik  von  der  c-Sphäre 
ab.  Wenn  Bach  uns  den  Augenblick  durchleben  läßt,  in  dem  der  Heiland  ange- 
sichts des  qualvollen  Todes  sich  sogar  von  seinem  Gott  verlassen  fühlt,  so  läßt  er 
die  Tonart  erklingen,  die  die  größte  Entfernung  von  der  Grundtonart  bedeutet: 
6  moll  („Eli,  Eli").  Und  dies  6  moll  stellt  wiederum  einen  Bezug  her  zu  einem  dem 
Affekt  nach  nahverwandten  Augenblick:  Bach  läßt  bei  der  ausführlichen  musika- 
lischen Behandlung  der  Gethsemane- Vorgänge,  in  denen  Jesus  schon  die  Todesqual 
durchkostet,  zu  den  Worten  des  Solisten  „Hier  zittert  das  betrübte  Herz",  „Da  ist 
kein  Trost,  kein  Helfer  nicht"  leise  den  Choral  erklingen  „Was  ist  die  Ursach?" 
Und  diese  Weise,  an  sich  hier  in  /moll  stehend,  setzt  überraschend  in  ftmoll  ein. 

Durch  derartige  Beobachtungen  erkennt  man  mit  wachsender  Deutlichkeit  die 
Entsprechung  zwischen  den  beiden  cmoll-Sphären  im  ersten  und  im  zweiten  Teil 
der  Passion.  Dazu  ist  die  in  Frage  stehende  Satzgruppe  des  ersten  Teils  von  eigen- 
artiger und  bedeutsamer  Anlage.  Ausgehend  von  cmoll  („Meine  Seele  ist  betrübt") 
und  ihm  folgenden  /moll  („O  Schmerz")  verläuft  sie  nicht  ganz  geradlinig  über 
cmoll  („Ich  will  bei  meinem  Jesu  wachen")  nach  gmoll  („Gerne  will  ich  mich  be- 
quemen"); vielmehr  steht  vor  dem  Schlußsatz  der  Gruppe  ein  in  seinem  Anfang 
von  drnoW  beherrschter  Satz  („Der  Heiland  fällt  vor  seinem  Vater  nieder"-).  D.  h. 
Bach  überhöht  den  Zielpunkt  dieser  Satzgruppe  harmonisch  unmittelbar  vor  dem 
Schluß  durch  Einführung  der  Doppeldominante.  Somit  schafft  er  eine  genaue 
Parallele  zu  der  i.  emoll-Sphäre  des  ersten  Teils,  die  über  fismoll  („Büß'  und 
Reu")  nach  Amoll  hinleitet.  Bach  schafft  an  beiden  Stellen  durch  dasselbe  Mittel 
eine  über  das  Ende  der  Sphäre  hinausbestehende  besondere  Spannung.  Für  die 
erste,  die  e moll-Sphäre ,  findet  diese  ihre  Beruhigung  im  Schluß  des  ersten  Teils. 
Die  zweite,  die  c  moll-Sphäre,  läßt  durch  diese  Überhöhung  der  Dominante  als  un- 
abweisbare Notwendigkeit  eine  noch  zu  erwartende  starke  Herausarbeitung  des  cmoll 
über.  Die  Erfüllung  bringt  der  Schluß  der  Passion.  Und  indem  die  hier  ausge- 
breitete c  moll-Sphäre  in  ihrer  Mitte  dem  emoll  eine  starke  Betonung  gewährt,  er- 
scheint eine  Rückkehr  zu  dieser  tonartlichen  Grundlage  des  ganzen  Werkes  beim 
Ausklang  der  Passion  als  nicht  mehr  notwendig. 

Großes  Gewicht  legt  Abert  auf  Bachs  Anwendung  des  absteigenden  Halbton- 
schritts Edur — £sdur  („Erkenne  mich,  mein  Hüter"  —  „Ich  will  hier  bei  dir  stehen"). 
Aus  der  Vergleichung  der  von  Joh.  Phil.  Kimberger  stammenden  Abschrift1  der 
Originalpartitur  und  der  Originalstimmen  läßt  sich  klar  nachweisen,  daß  die  Ein- 
fügung des  bezeichneten  ZTs  dur-Chorals  zu  Bachs  spätesten  Eingriffen  in  das  Werk 
gehört.  Durch  das  Erklingen  von  Esdur  vor  dem  cmoll  („Meine  Seele  ist  betrübt 
bis  an  den  Tod")  trat  zwar  die  Klarstellung  des  ausgesprochenen  c  moll-Charakters 
dieser  Sphäre  etwas  zurück.  Bach  hatte  jedoch  eine  Reihe  von  durchaus  verständ- 
lichen Gründen  für  die  Einfügung  dieses  Es  dur-Satzes.  Dem  früher  hierzu  Aus- 
geführten2 möchte  ich  folgendes  hinzufügen:  die  Eingliederung  der  großen  Choral- 
phantasie in  Edur  „O  Mensch,  bewein  dein  Sünde  groß",  die  bekanntlich  auch 
erst  in  der  Spätzeit  der  Entwicklungsgeschichte  der  Matthäus-Passion  erfolgte 3,  brachte 

1  Amalien-Bibl.,  Bd.  6/7. 

2  Vgl.  Bach- Jahrbuch  1928,  S.  68  u.  95,  Ziff.  2. 

3  Vgl.  Spitta  II,  S.  Sisff.  u.  S.  14  der  Notenbeigabe  zu  Bd.  II. 
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für  Bach  die  Notwendigkeit  der  Verkoppelung  dieses  Satzes  mit  dem  alten  Bestand 
des  Werkes.  Einer  der  Bezüge,  die  Bach  herstellte,  ist  die  thematische  Verknüpfung 
der  Choralphantasie  mit  dem  Satz  „Sehet,  Jesus  hat  die  Hand,  uns  zu  fassen  aus- 
gespannt" (iTsdur)1.  Tonartlich  verdeutlichte  er  den  Bezug  zwischen  dem  isdur- 
und  dem  Es dur-Satz  dadurch,  daß  er  schon  im  ersten  Teil  eine  ganz  gleiche  Be- 
ziehung schuf,  und  zwar  auf  das  allerklarste,  indem  die  beiden  unmittelbar  benach- 
barten Choräle  „Erkenne  mich,  mein  Hüter"  und  „Ich  will  hier  bei  dir  stehen"  in 
der  Tat  durch  nichts  voneinander  verschieden  sind,  als  durch  die  Tonarten:  £dur 
— Es  dur. 

Und  schließlich  sei  mir  noch  ein  Hinweis  erlaubt.  Abert  legt  klar,  daß  die 
tonartliche  Struktur  der  Passion  sich  aus  der  elementaren  Tonartenordnung  des  als 
wesentliche  Hauptsache  an  der  Spitze  des  Ganzen  stehenden  Chorals  ergibt.  Das 
ist  deshalb  besonders  bemerkenswert,  weil  wir  derselben  Erscheinung  in  der  Motette 
„Jesu,  meine  Freude"  auch  begegnen,  die,  wie  ich  früher  ausgeführt  habe,  mit  den 
Passionen  auf  das  engste  zusammengehört2.  Der  diese  Motette  beherrschende  Choral 
steht  in  emoll  und  wendet  sich  außer  zu  der  mit  der  Grundtonart  wechselnden 
Dominante  Hdm  nur  an  einer  Stelle  zu  einer  andern  Tonart:  mit  der  ersten  Zeile 
des  Abgesanges  moduliert  er  nach  Gdur.  Und  diese  Tonart,  die  mit  der  Aufhellung 
im  Mittelstück  der  Choralweise  deren  unbestrittenen  Höhepunkt  bezeichnet,  kehrt 
genau  im  Mittelpunkt  der  ganzen  Motette  wieder,  in  der  das  Zentrum  darstellenden 
Fuge  „Ihr  aber  seid  nicht  fleischlich".  Die  Zusammengehörigkeit  der  Motette  mit 
unserer  Passion,  die  ich  früher  auf  Grund  des  thematischen  Aufbaus  nachwies,  tritt 
also  auch  darin  zutage,  daß  jede  der  beiden  Kompositionen  in  ihrer  Tonartenstruktur 
aus  dem  sie  beherrschenden  Kirchenliede  herausgewachsen  ist. 

Ich  bin  mit  diesen  Ausführungen  in  einigen  Einzelheiten  zu  anderen  Ergeb- 
nissen gekommen,  als  Abert.  Die  Verschiebungen,  die  ich  hiermit  an  der  von  ihm 
versuchten  Nachzeichnung  der  Struktur  des  zweiten  Teils  vornahm,  scheinen  mir 
jedoch  gering  angesichts  dessen,  was  mich  mit  Abert  verbindet.  Vor  allem  ist  mir 
wichtig,  daß  die  auf  Grund  thematischer  Untersuchung  aufgezeigten,  das  Werk  be- 
herrschenden Spannungsbögen  sich  völlig  mit  denen  decken,  die  wir  aus  der  Be- 
achtung der  tonartlichen  Sphären  kennen  lernen.  Und  dies  bedeutet  in  der  Tat 
eine  Vertiefung  unserer  Kenntnis  der  sich  durch  rein  musikalische  Mittel  aufbauen- 
den Architektur  des  Werkes. 


1  Vgl.  Bach- Jahrbuch  1928,  S.  89/96. 

2  Vgl.  Bach-Jahrbuch  1928,  S.  35  ff. 
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Mozart-Kuriosa 

Von 

Paul  Löwenstein,  Berlin 

In  einem  Werbeheft  zu  „Sang  und 
Klang"  (Neufeld  &  Henius)  wurde  eine 
mit  dem  Namen  Mozarts  signierte  Kom- 
position wiedergegeben,  die  eine  musik- 
wissenschaftliche Erörterung  verlangt. 

In  der  Musikabteilung  der  Preußischen  Staatsbibliothek  befinden  sich  zwei  sonder- 
bare Publikationen,  deren  Titel  allein  die  Aufmerksamkeit  gewiß  in  hohem  Maße 
anreizen,  deren  Ursprung  aber  dennoch  offenbar  unaufgeklärt  ist.  Beide  wollen  — 
wie  ihre  Aufschriften  verraten  —  „Anleitung"  geben,  Tanzmusiken  „mit  zwei  Würfeln 
zu  componieren,  so  viele  man  will,  ohne  etwas  von  der  Musik  oder  Composition 
zu  verstehen",  und  nennen  als  ihren  Autor  keinen  geringeren  als  W.  A.  Mozart.  Die 
eine  bezieht  sich  auf  Englische  Contretänze  und  ist  bei  N.  Simrock  in  Bonn  als  Ver- 
lagswerk Nr.  49  erschienen,  die  andere,  Verlagswerk  Nr.  690  bei  Johann  Michael  Goetz 
in  Worms,  bezieht  sich  auf  Walzer  oder  Schleifer.  Jedes  der  Hefte  enthält  mehrere 
Seiten  fertig  ausgeschriebener  und  numerierter  Takte,  die  vorsätzlich  so  geartet 
sind,  daß  jeweils  eine  größere  Auswahl  von  Takten  für  jede  der  durch  die  acht- 
taktige  tanzmusikalische  Periode  bedingten  Taktpositionen  bereitsteht.  Die  in  nahezu 
unerschöpflichen  Möglichkeiten  variable  Zusammenstellung  dieser  vorrätigen  Takte 
soll  —  wie  die  in  vier  Sprachen  beigefügten  Anweisungen  lehren  —  an  Hand 
schematisch  vorgezeichneter  Tabellen  dem  Zufall  des  Würfeins  überlassen  bleiben. 

Erstaunlicherweise  gibt  das  Kochel- Verzeichnis  über  diese  beiden  Fälle  keinerlei 
Auskunft  —  auch  nicht  in  der  Liste  der  zweifelhaften  und  unterschobenen  Werke 
Mozarts.  Daß  diese  sicherlich  sehr  eigenartige  Sache  musikhistorisch  bisher  noch 
nicht  klargestellt  worden  ist,  obwohl  sich  der  Gegenstand  in  einer  öffentlichen  Biblio- 
thek befindet,  ist  verwunderlich,  erklärt  sich  aber  vielleicht  aus  dem  Umstand,  daß, 
bis  in  die  jüngste  Vergangenheit  hinein,  Dinge,  die  nicht  unter  dem  Gesichtswinkel 
des  Ewigkeitswerts  anerkannt  werden  konnten,  sich  schlecht  mit  dem  wissenschaft- 
lichen Ernst  des  Forschers  vertragen  wollten.  Unsere  neuere,  ausgesprochen  psycho- 
logisch gerichtete  Einstellung  würde  natürlich  —  sollte  das  Kompositionsspiel  sich 
tatsächlich  als  ein  Erzeugnis  des  Salzburger  Genies  erweisen  —  hierin  zumindest 
eine  hochinteressante  Ergänzung  für  das  Bild  von  der  Persönlichkeit  Mozarts,  er- 
blicken. Nach  dem  eigentlichen  Charakter  des  Gegenstandes  —  man  darf  wohl  beide 
Publikationen  auf  Grund  ihrer  sachlich  engen  Verwandtschaft  als  eine  Einheit  be- 
trachten —  erhält  das  Problem  der  Echtheit  zwar  kaum  eine  musikalische,  sicher 
aber  eine  außerordentliche  monographische  Bedeutung. 

Es  dürfte  schwierig  sein,  die  Urheberschaft  Mozarts  aus  dem  musikalischen  Stil 
einer  solchen  „Komposition"  nachprüfen,  geschweige  denn  einwandfrei  bestätigen  zu 
wollen,  da  die  stilistische  Entfaltung  verständlicherweise  durch  die  gewollte  Aus- 
wechselbarkeit aller  einzelnen  Takte  stark  gebunden  und  gehemmt  ist.  Solange  der 
Gegenstand  weder  durch  ein  Autogramm,  noch  durch  einen  bezüglichen  zeitgenös- 
sischen Hinweis  beurkundet  wird,  ist  wohl  die  Möglichkeit  eines  direkten  Echtheits- 
beweises ausgeschlossen.  Um  so  mehr  stellt  sich  das  Gebot  ein,  alle  Argumente, 
die  für  und  wider  die  Echtheit  sprechen,  zu  berücksichtigen  und  gewissenhaft  gegen- 
einander abzuwägen. 

Da  die  Publikationen  bei  verschiedenen  Verlegern  erschienen  sind,  ist  zunächst 
ein  Vergleich  derselben  von  Interesse.  Wenn  man  von  dem  Gedanken  ausgeht,  daß 
es  gewiß  nicht  ohne  weiteres  wahrscheinlich  ist,  daß  die  gleiche  Idee  einer  Fälschung 
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an  zwei  verschiedenen  Orten  auftaucht  und  in  die  Tat  umgesetzt  wird,  so  wider- 
setzt sich  andrerseits  dieser  logischen  Annahme  die  Tatsache,  daß  sich  beide  Ob- 
jekte —  abgesehen  von  der  prinzipiellen  Ähnlichkeit  des  Inhalts  —  schon  rein 
äußerlich  in  ihrer  verlegerischen  Aufmachung  so  auffallend  gleichen,  daß  man  einen 
Zusammenhang  zwischen  den  Arbeiten  der  beiden  Verleger  unmittelbar  annehmen  muß. 

Die  Titelblätter  stimmen  nicht  nur  in  der  eigenartigen  und  ungewöhnlichen  An- 
ordnung der  in  vier  Sprachen  gesetzten  Aufschrift  genau  überein,  sondern  sogar  in 
der  Anlage  des  Rahmenornaments.  Daß  dem  Verleger  der  Contretänze  diese  Ver- 
zierung —  offenbar  mit  Hilfe  der  Stempel,  die  beim  Zurichten  der  Notendruck- 
Platten  zum  Einschlagen  der  Notenbogen  Verwendung  finden,  —  exakter  geglückt 
ist  als  dem  Verleger  der  Walzer,  der  diese  Figuren  anscheinend  aus  der  freien  Hand 
graviert  hat,  steht  mit  der  Annahme  einer  direkten  Anlehnung  keinesfalls  in  Wider- 
spruch. Die  auffallende  Änlichkeit  der  Titelblätter  stützt  daher  den  Verdacht,  daß 
das  eine  Verlagswerk  dem  anderen  als  Vorlage  gedient  hat.  Diese  Annahme  ver- 
dichtet sich  noch  beim  weiteren  Durchblättern  der  Hefte. 

Simrock  bringt  die  textförmigen ,  wiederum  in  vier  Sprachen  gesetzten  An- 
leitungen auf  einer  einzigen  Seite:  paarweise  nebeneinander  —  zwei  oben,  zwei  unten. 
Goetz  beginnt  genau  so:  paarweise  nebeneinander  —  zwei  oben.  Dann  aber,  da 
sein  Text  ein  wenig  länger  ist,  reicht  bei  ihm  der  untere  Raum  für  das  zweite  Text- 
paar nicht  mehr  aus,  und  nun  läßt  er  —  was  an  und  für  sich  zumindest  unbeholfen 
wirkt  —  den  unteren  Rest  der  Seite  frei,  um  das  andere  Textpaar  auf  die  nächste 
Seite  zu  transportieren.  Dieser  Umstand  hat  ihn  nun  konsequent  genötigt,  sein 
Heft  wegen  einer  einzigen  mehr  benötigten  Seite  um  einen  ganzen  Bogen,  also  um 
vier  Seiten  zu  verstärken,  von  denen  drei  unbedruckt  blieben.  Diese  Folge  seiner 
unzweckmäßigen  Anordnung,  die  sich  nur  aus  der  voreiligen  Übernahme  der  Simrock- 
schen  Einteilung  erklären  läßt,  hat  er  nach  Möglichkeit  zu  verschleiern  sich  bemüht, 
indem  er  die  leeren  Seiten  nicht  dicht  am  Schluß  des  Heftes  zusammengelassen, 
sondern  sie  —  so  gut  es  ging  —  verteilt  hat.  Daher  enthält  das  Walzerheft,  bei 
einem  Gesamtumfang  von  zwölf  Seiten,  unmittelbar  nach  dem  äußeren  Titelblatt 
eine  vollkommen  leere  Doppelseite,  —  ein  Umstand,  der  an  und  für  sich  höchst 
sonderbar  anmutet  und  nur  dadurch  verständlich  wird,  daß  offensichtlich  Goetz  nicht 
von  vornherein  eine  seinem  speziellen  Manuskript-Material  angemessene  Satzanord- 
nung getroffen,  sondern  zunächst  die  Anlage  des  Contretänze-Heftes  kopiert  hat,  bis 
er  zufolge  Raummangels  in  Verlegenheit  kam. 

Die  Vermutung,  das  Simrocksche  Verlagswerk  habe  Goetz  als  Vorlage  gedient, 
verschärft  sich  weiterhin.  Daß  der  deutsche  Text  der  viersprachigen  Anweisung  in 
beiden  Werken  völlig  gleichlautend  ist,  mag  man  ohne  weiteres  hinnehmen  mit  der 
Vorstellung,  daß  wohl  diese  deutsche  Fassung  vom  Autor  der  beiden  Manuskripte, 
also  von  ein  und  derselben  Person  stammt.  Daß  aber  die  fremdsprachlichen  Fas- 
sungen, die  auch  in  beiden  Heften  wörtlich  übereinstimmen,  ebenfalls  vom  Autor 
der  Manuskripte  herrühren,  ist  immerhin  unwahrscheinlich.  Man  darf  wohl  annehmen, 
daß  diese  Übersetzungen  einen  Bestandteil  der  Redaktionsarbeit  der  Verleger  gebildet 
haben.  Wenn  man  aber  selbst  die  Möglichkeit,  daß  auch  die  übersetzten  Texte  von 
ein  und  demselben  Übersetzer  geliefert  sein  könnten,  noch  nicht  ohne  weiteres  ablehnen 
will,  so  zwingt  doch  zu  dieser  Entscheidung  ein  neues  auffallendes  Moment: 

Der  Text  der  Anweisungen  in  dem  Goetzschen  Heft  ist  am  Schluß  um  einen 
kleinen  Zusatz  länger  als  der  Text  bei  Simrock.  Der  gemeinsame  und  in  beiden  Heften 
gleichlautende  Text  endet:  „dann  setzt  man  das  Repetitionszeichen  und  geht  zum 
zweiten  Teile  über".  Die  Anleitung  des  Walzerheftes  geht  hier  weiter:  „will  man 
nun  einen  längeren  Walzer  haben,  so  fängt  man  noch  einmal  von  vorne  an,  und 
so  gehts  ins  Unendliche  fort".  Nun  ist  der  beiden  Heften  gemeinsame  Text  auch 
in  den  Übersetzungen  recht  gut  gebaut;  man  prüfe  etwa  die  den  angeführten  Stellen 
entsprechende  französische  Fassung :  „en  suite  on  fait  le  signe  de  repetition  et  commence 
la  seconde  partie"  (die  Übersetzung  von  „geht  über"  durch  „commence"  mag  sogar 
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ein  wenig  stilistisches  Feingefühl  verraten).  Umso  ungefügiger  wirkt  bei  Goetz  der 
Nachsatz;  ,,veut  on  avoir  un  Walzer  plus  long,  on  recommence  de  la  meine  maniere, 
et  ainsi  cela  va  ä  l'infini".  Hier  verrät  sich  deutlich  die  vermittels  Taschenwörter- 
buches ängstlich  zurechtgestutzte  Sprache  eines  Unberufenen.  Daß  nun  Goetz  nicht 
den  recht  befähigten  Übersetzer  des  Haupttextes  auch  mit  der  Übersetzung  des 
kleinen  Nachsatzes  betraut  hat,  läßt  sich  doch  wohl  nur  dadurch  erklären,  daß  ihm 
gar  nicht  dieser  Übersetzer,  sondern  nur  die  veröffentlichte  Übersetzung  zur  Ver- 
fügung gestanden  hat.  —  Von  beiden  Verlagswerken  müßte  demnach  dasjenige  des 
Herrn  Goetz  in  Worms  auf  jeden  Fall  zuletzt  erschienen  sein. 

Über  die  Verlagsgeschichte  des  Johann  Michael  Goetz  gibt  ein  Aufsatz  von 
Professor  Dr.  Friedrich  Walter  in  den  Mannheimer  Geschichtsblättern  (XVI.  Jahrgang 
1915,  Nr.  3/4,  Spalte  36 — 42)  Auskunft.  Denn  der  Goetzsche  Musikverlag  war  in 
Mannheim  beheimatet  und  wurde  erst  1799  nach  mehr  als  zwanzigjährigem  Bestehen  — 
„infolge  der  mißlichen  Verhältnisse,  in  die  das  ganze  wirtschaftliche  Leben  der  Pfalz 
durch  die  französischen  Kriege  gebracht  worden  war",  —  in  damals  französisches 
Gebiet  nach  Worms  verlegt.  Das  Wormser  Paulusmuseum  beherbergt  einige  Goetzsche 
Verlagserscheinungen  aus  der  Wormser  Zeit,  von  denen  die  späteste  —  „Gesänge 
beim  Klavier  von  J.  R.  Zumsteeg  Nr.  IX"  —  als  Verlagswerk  Nr.  652  bezeichnet  ist. 
Da  nun  Goetz  noch  bis  zu  seinem  am  15.  Februar  1810  erfolgten  Tode,  also  über 
zehn  Jahre,  in  Worms  gelebt  hat  und  die  uns  zur  Erörterung  vorliegende  Walzer- 
Anleitung  sich  als  sein  Verlagswerk  Nr.  690  kennzeichnet,  demnach  nicht  zu  seinen 
ersten  Wormser  Veröffentlichungen  gehören  kann,  müssen  wir  annehmen,  daß 
diese  letztere  frühestens  etwa  zehn  Jahre  nach  Mozarts  Tod  (5.  Dezember  1791)  zu 
datieren  ist. 

Die  Feststellung,  die  aus  dem  zuvor  angeführten  Vergleich  zwischen  den  beiden 
Anleitungsheften  erschlossen  wurde,  daß  nämlich  das  Simrocksche  Heft  dem  Goetz- 
schen  Verlage  inbezug  auf  Satztechnik  und  Ausschmückung  als  Modell  gedient  haben 
muß,  läßt  sich  zufällig  durch  eine  Episode  aus  der  Goetzschen  Verlagsgeschichte  be- 
kräftigen. Da  spielt  von  1785  bis  1789,  also  zu  Goetz'  Mannheimer  Zeit,  beim 
Wiener  Reichshofrat  ein  Prozeß  des  Wiener  Musikverlagshauses  Artaria  gegen  die 
Firma  Goetz  auf  Grund  einer  Anklage  wegen  unbefugten  Nachdrucks  einer  Kom- 
position von  Leopold  Anton  Kozeluch,  dem  damals  in  Wien  sehr  beliebten  Kom- 
ponisten, der  dort  1792  Mozarts  Nachfolger  als  Kammerkomponist  wurde.  In  Artarias 
Klageschrift  wird  namentlich  die  Nachahmung  von  Vignetten  und  TitelblattvSHeTtingen 
hervorgehoben  und  behauptet,  „daß  die  Firma  Goetz  von  einer  Komposition  sogar  das 
Titelblatt  fast  ganz  genau  abkopiert  habe".  Goetz  verteidigt  sich  demgegenüber  mit 
der  Erklärung,  dies  „sei  in  der  ganzen  Welt  üblich".  Immerhin  scheint  der  Reichs- 
hofrat sich  nicht  zu  seiner  Meinung  bekehrt  zu  haben;  denn  trotz  Intervention  der 
pfälzischen  Regierung  und  ihres  Gesandten  in  Wien  wurde  Goetz  zu  fünf  Mark  lötigen 
Goldes  und  zur  Einziehung  der  Nachdracksexemplare  verurteilt.  —  Das  Kopieren 
von  Titelblättern  scheint  demnach  bei  Goetz  nichts  besonders  Ungewöhnliches  ge- 
wesen zu  sein. 

Es  gilt  nun  diesen  Tatsachen  gegenüber  die  Daten  der  Simrockschen  Publikation 
nach  Möglichkeit  festzustellen.  Wie  die  von  Dr.  Erich  H.  Müller  redigierte  und  im 
Jahrbuch  1928  des  Verlags  Simrock  veröffentlichte  „Geschichte  des  Hauses  Simrock" 
verkündet,  hat  Nicolaus  Simrock,  der  Stammvater  des  seit  1870  in  Berlin  statio- 
nierten Verlagshauses,  in  Bonn,  wo  er  im  Nebenberuf  schon  „von  etwa  1780  an 
Handel  mit  Musikalien,  Tapeten,  Gebetbüchern,  Schreibwaren,  Klavieren  und  anderen 
Musikinstrumenten"  getrieben  hatte,  sein  Verlagsgeschäft  erst  etwa  1792  begonnen. 
Für  diese  Zeitbestimmung  spricht  der  Umstand,  daß  in  dem  nämlichen  Jahre  Kur- 
fürst Maximilian  die  Bonner  Kapelle,  in  der  Simrock  —  Kollege  Beethovens  —  als 
Hornist  angestellt  war,  auflöste  und  ihn  somit  abdanken  mußte.  Dem  von  Eitner 
verfaßten  Referat  in  der  Allgemeinen  Deutschen  Biographie  zufolge,  nannte  sich 
Simrock  bereits  um  1783  Commissionär  der  Verleger  Goetz  in  Mannheim,  Artana 
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in  Wien  und  Keller  in  Kassel.  Eine  direkte  Beziehung  zwischen  Simrock  und  Goetz 
hat  also  zweifellos  schon  damals  bestanden.  Von  der  Auskunft  des  Simrock-Jahr- 
buches  abweichend  datieren  Eitner  (Buch-  und  Musikalienhändler)  und  Riemann 
(Musiklexikon)  die  Gründung  der  Simrockschen  Musikverlagshandlung  um  1796.  Wie 
dem  auch  sei:  die  Schätzungen  genügen,  um  zu  bezeugen,  daß  unsere  Contretänze- 
Anleitung  —  das  Simrocksche  Verlagswerk  Nr.  49  —  nicht  früher  als  um  Mozarts 
Todeszeit  herausgebracht  wurde. 

Diese  Feststellung  ist  insofern  wichtig,  als  man  kaum  annehmen  darf,  daß  ein 
verborgener  Autor  oder  ein  Musikverleger  am  Rhein  sich  einen  geschäftlichen  Vorteil 
davon  verspricht,  den  Namen  Mozarts  um  diese  Zeit  zu  mißbrauchen,  als  in  Wien 
das  Interesse  an  Mozart  bereits  so  tief  gesunken  oder  —  sagen  wir:  —  außer  Mode 
gekommen  war,  daß,  im  wörtlichsten  Sinne,  niemand  —  nicht  die  Witwe,  kein  An- 
gehöriger, kein  Freund,  nicht  einmal  ein  Neugieriger  —  auf  dem  St.  Marxer  Friedhof 
zugegen  war,  als  man  des  Meisters  Leichnam  in  jenem  Massengrab  einscharrte,  in 
dem  er  so  spurlos  verschollen  ist.  Will  man  selbst  der  Fernwirkung  des  haupt- 
städtischen Tagesgeschmacks,  früheren  Verhältnissen  Rechnung  tragend,  einen  längeren 
zeitlichen  Spielraum  zugestehen,  so  kann  sich  dieser  doch  unter  keinen  Umständen 
über  einen  Zeitraum  von  zehn  Jahren  hinaus  bis  zum  Erscheinungsdatum  des  Walzer- 
heftes ausdehnen. 

Die  Berücksichtigung  der  einschlägigen  Tatsachen  in  ihrer  Gesamtheit  schaltet 
somit  wohl  für  den  vorliegenden  Fall  zur  Genüge  den  Verdacht  einer  Fälschung  aus. 
Und  in  Ermangelung  von  Gegengründen  sind  wir  zweifellos  berechtigt,  die  beiden 
Werkchen  als  Produkte  Mozarts  anzuerkennen.  Es  ist  sehr  wohl  vorstellbar,  daß 
ein  einfältig  unabhängiger  Geist  wie  Mozart,  von  dem  überdies  manche  humorvolle 
Improvisation  überliefert  ist,  in  irgendeiner  guten  oder  schlechten  Laune  den  sonder- 
baren Einfall  der  Kompositions-Anleitungen  notiert  hat. 

Der  durch  die  Standorte  der  beiden  Verleger  abgesteckte  Raum  —  Simrock 
stammt  aus  Mainz  —  legt  es  nahe,  die  Entstehung  der  Werke  mit  Mozarts  Mann- 
heimer Aufenthalt  (1777/78)  in  Zusammenhang  zu  bringen.  Dabei  erübrigt  es  sich 
wohl  zu  sagen,  daß  Mozart,  der  möglicherweise  einem  interessierten  Dilettanten  aus 
seinem  Mannheimer  Bekanntenkreise  mit  einer  solchen  Anleitung  eine  Freude  ge- 
macht und  sich  selbst  vielleicht  einen  Scherz  erlaubt  hat,  diese  gewiß  nicht  zum 
Zweck  einer  Drucklegung  und  Veröffentlichung  verfaßt,  sie  also  unter  keinen  Um- 
ständen unmittelbar  dem  Verleger  übergeben  hat.  In  dieser  Hinsicht  ist  es  somit 
belanglos,  daß  eine  direkte  Beziehung  zum  Komponisten  bei  keinem  der  beiden  Ver- 
leger nachweisbar  ist.  Eine  versuchte  Annäherung  zwischen  Mozart  und  Goetz,  der 
damals  schon  seit  zwei  Jahren  in  Mannheim  als  privilegierter  „Hof-Musikstecher  und 
-Händler"  anerkannt  war  und  beispielsweise  1777  die  Partitur  von  Holzbauers 
„Günther  von  Schwarzburg"  herausgebracht  hatte,  scheint  an  Handelsuneinigkeit  im 
Keime  erstickt  zu  sein.  Denn  Mozart  schreibt  in  einem,  unter  dem  28.  Februar  1778 
an  seinen  Vater  gerichteten  Brief:  „.  .  .  von  die  6  clavier  sonaten  habe  ich  noch 
2  zu  machen,  ich  habe  aber  keine  Eile  damit,  denn  ich  kann  sie  hier  nicht  stechen 
lassen;  mit  suscription  ist  hier  nichts  zu  machen,  es  ist  eine  bettlerey,  und  der 
kupferstecher  will  sie  auf  seine  Unkosten  nicht  stechen;  er  will  mit  mir  moitie  von 
verkauf  seyn.  Da  laß  ich  sie  lieber  zu  Paris  stechen,  da  sind  die  Stecher  froh  wenn 
sie  was  neues  bekommen,  und  Zahlen  braf;  ..." 

Simrock  und  Goetz  können  also  die  Manuskripte  nur  aus  der  Hand  eines  Dritten 
bekommen  haben.  Wenn  man  nun  noch  in  Betracht  zieht,  daß  beide  Hefte  ge- 
legentlich in  solchen  Takten,  die  als  Schluß  einer  Achttakt-Figur  durch  modulatorische 
Wendung  zur  nächsten  Periode  überleiten  sollen  und  daher  in  einem  Gedränge  von 
Sechzehntel-Noten  auch  noch  einige  Vorzeichen  anführen  müssen,  mehrfach  sonder- 
bare Fehler  aufweisen,  so  drängt  sich  sogar  die  Vermutung  auf,  daß  die  Verleger 
nicht  mit  dem  Mozartschen  Original,  sondern  mit  einer  von  unkundiger  Hand  ver- 
fertigten Abschrift  beliefert  wurden. 
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Daß  jedoch  irgendein  Unbekannter  aus  eigener  Initiative  oder  im  Auftrage  der 
Verleger  die  Noten  ausgeklügelt  und  zusammengestellt  und  sich  dabei  hinter  Mozarts 
Namen  verborgen  haben  möchte,  ermangelt  nicht  nur  jeder  Begründung,  sondern  — 
angesichts  des  hierzu  benötigten  Maßes  an  Spitzfindigkeit  —  auch  jeder  Glaub- 
würdigkeit. Genial  ist  allein  schon  die  viel  eher  unserer  heutigen,  technisch  in- 
spirierten Mentalität  gemäße  Konzeption  eines  solchen  Kompositions-  oder  Kom- 
binations-Prinzips durch  einen  Rokoko-Menschen,  dessen  Epoche  doch  um  ein  großes 
Stück  Weltgeschichte  vom  Geist  der  genormten  Halbfabrikate  entfernt  ist. 


iemals  kann  die  forschende  Betrachtung  des  Lebens,  der  Geschichte,  der  Kunst 


X  \das  Panta  rhei  des  Heraklit  einfach  hinnehmen.  Erkenntnis  zielt  immer  auf 
Erkenntnis  sinnvoller  Zusammenhänge,  sinnvollen  Aufbaus  ab ;  der  menschliche  Geist 
kann  nicht  anders  als  ordnend  erkennen;  schon  der  erste  Akt  des  erkenntnishaft 
eingestellten  Schauens  bedeutet  unter  bestimmten  Kategorien  sehen,  deuten  und 
somit  aufspalten  des  großen,  fließenden  Ganzen  in  sinnvolle  und  faßliche  Teil- 
einheiten. Im  Werden  der  Kunst  ziehen  die  Stilbegriffe  die  ordnenden  und  auf- 
bauenden Grenzen.  Aber  die  hier  geltenden  Stilbegriffe  stammen  nicht  aus  einheit- 
lichen Kategoriensystemen.  Wir  haben  teilende  Prinzipien,  die  nach  der  geogra- 
phischen und  nationalen  Zugehörigkeit  Kunststile  unterscheiden:  wir  sprechen  von 
byzantinischer,  niederländischer,  italienischer  Schule.  Andere  Stilbegriffe  leiten  sich 
von  der  allgemein  geschichtlichen  Periodisierung  her:  Antike  oder  Renaissance.  Wieder 
andere  Stiltypen  gründen  sich  auf  spezielle  technische  Eigenheiten  der  einzelnen 
Phasen  der  Kunstentwicklung :  so  gilt  für  die  Musik  die  Periode  der  Einstimmigkeit  und 
Mehrstimmigkeit,  der  kontrapunktischen  Schule,  des  Generalbaßes,  der  Instrumental- 
musik. Neben  all  diesen  Formen  der  Periodisierung  gibt  es  Stilbegriffe  die  eine 
(ästhetische  oder  allgemein  psychologische)  Charakteristik  der  Kunstphase  zu  schaffen 
suchen:  etwa  Gotik,  Barock,  Klassik,  Romantik.  Es  ist  gleichgültig,  daß  diese  Be- 
griffe in  ihrem  ursprünglichen  Sinn  einseitige  und  selbst  unhaltbare  Bewertungen  in 
ihre  Charakteristik  einschließen  (gotisch  =  „altertümlich",  barock—  „überladen,  ver- 
schroben"); aber  sie  versuchen  doch  die  Gesamtgestalt  einer  Kunstepoche  zu  er- 
fassen und,  wenn  auch  unausdrücklich,  das  innere  Kunstwollen  der  Stilperioden  zu 
treffen.  Weiterführungen  der  jüngsten  Zeit  arbeiten  immer  schärfer  diese  Verbunden- 
heit der  Stilbegriffe  mit  dem  künstlerischen  Wollen  überhaupt  heraus;  so  gedeutet 
erweitern  sich  die  Stilprinzipien  Gotik,  Barock,  Klassik  zu  allgemeinsten,  aus  der 
inneren  Notwendigkeit  des  Kunst-Seins  sich  ergebenden  Grundmöglichkeiten  der 
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Kunst l.  Sie  treffen  sich  in  dieser  prinzipiellen  Einstellung  mit  den  aus  philosophischer 
Betrachtung  entsprungenen  Stilbegriffen  Schillers  und  Nietzsches,  die  die  Welt  des 
Kunstseins  in  die  primären  Stilformen,  mehr:  in  die  primären  Gesetzmäßigkeiten  der 
Kunstmöglichkeit  naiv-sentimentalisch,  apollinisch-dionysisch  aufspalten. 

Hier  bringen  nun  die  nüchternen,  späten  Klassifikationen  der  Kunst  die  schärfste 
Ausprägung  von  solchen  aus  dem  Wesen  der  Kunst  heraus  geschaffenen  Stilkriterien : 
Begriffe  wie  Naturalismus,  Realismus,  Idealismus,  Impressionismus,  greifen  eindeutig, 
schon  im  Namen  die  Bestimmung  ausdrückend,  die  innere  Möglichkeit  der  Kunst 
an,  zielen  auf  das  Kunstwollen  an  sich  ab.  Hier  erst  scheinen  unter  allen  Kategorien, 
die  die  Erscheinungen  der  Kunstentwicklung  ordnend  ergreifen,  die  dem  Wesen  der 
Kunst  völlig  gemäßen,  gleichsam  zu  einem  Aufbau  im  Sinne  der  Kunst  selbst  be- 
rufenen gegeben. 

Auch  unter  diesen  letzten  Stilbegriffen  noch  hebt  sich  ein  einzelner  scharf  und 
bedeutsam  ab:  der  Begriff  des  „Naturalismus".  Was  er  zunächst  meint  ist  der  alte 
Wesensdualismus  alles  Kunstschaffens:  das  Verhältnis  von  Stoff  und  Form.  Wenn 
wir  eine  allgemeinste,  weiteste,  erkenntnisgesetzlich  früheste  Formulierung  des  Wesens 
der  Kunst  suchen,  muß  auch  sie  wieder  auf  die  Zweiheit  Stoff-Form  sich  beziehen. 
Wir  sagen:  Kunst  gestaltet,  formt,  bildet  einen  Stoff.  Ist  aber  Kunst  Stoffbildnerin, 
Stoffgestalterin  (nach  Gesetzen  und  mit  Zielen,  die  hier  noch  nicht  zu  prüfen  sind), 
so  ergibt  sich  eine  erste  Scheidung  der  Grundmöglichkeiten  der  Kunst  in  der  not- 
wendigen Gewichtsverteilung  von  stofflichen  und  formenden  Momenten.  Nichts  anderes 
aber  bedeutet  der  Begriff  des  Naturalismus,  als  Hingabe  an  den  Stoff,  Zurücktreten 
der  gestaltenden  Absicht  vor  dem  „natürlichen",  nicht  gestalteten,  nicht  geformten 
Stoff.  Begrenzen  wir  das  Kunstgebiet  zunächst  enger  auf  den  Wirkungskreis  der 
darstellenden  Künste,  so  erfassen  wir  hier  die  alte,  den  Griechen  schon  geläufige 
Definition  einer  Kunst,  die  „die  Dinge  gibt,  wie  sie  sind".  Diese  Erkenntnis  führt 
aber  noch  einen  Schritt  weiter:  die  Kunst,  die  der  Dingwelt  in  Darstellungswollen 
gegenübertritt,  wird  zunächst,  wird  in  den  ersten  Schritten  ihres  Wirkens  sich  ganz 
an  das  Darzustellende  hingeben.  Landschaft,  Haus,  Mensch,  —  was  immer  ich  im 
Kunstwerk  darzustellen  mich  gedrängt  fühle,  wird  an  sich,  —  als  Landschaft,  Haus, 
Mensch,  —  Sinn  und  Ziel,  ausfüllender  Inhalt  meines  Bildwerkes  werden.  Erst  spät 
wird  dem  Wesen  der  Darstellung  selbst  Eigenziel  und  Eigenwert  entspringen:  über 
das  Darstellen,  Übermitteln  hinaus  wird  sich  die  Darstellungsform  betonen;  sie  selbst 
wird  als  eigenes,  neues  Kunstwollen  geltend  werden  und  den  „Stoff-Sinn  des  Werkes 
überbauen.  Hier  erkennen  wir  den  Begriff  des  Naturalismus  in  seiner  weitreichendsten 
Geltung:  als  primäre,  früheste  Realisation  der  Möglichkeit  der  „darstellenden"  Kunst. 

Ein  Kunstbegriff  von  so  allgemein  prinzipieller  Sinnhaftigkeit  muß  auch  für 
die  Musik  in  irgendwie  analog  bedeutsamer  Geltung  sich  erfassen  lassen.  Zunächst 
aber  scheint  kein  Weg  von  dem  Naturalismus,  wie  wir  ihn  eben  erfaßt  haben,  zu 
einem  Naturalismus  in  der  Musik  zu  führen.  Der  Geltungsbereich  der  darstellenden 
Kunst  scheint  die  Musik  streng  auszuschließen,  der  allgemeine  Stoffbegriff  der  Kunst 
findet  kein  Anologon  in  der  Musik2. 

1  Die  Begriffe  Gotik  und  Antike  erfahren  durch  Worringer,  die  Begriffe  Klassik  und 
Barock  durch  Wölfflin  die  bekannte  umfassende  Deutung. 

2  Wenn  Hanslick  die  Töne  selbst  als  „Stoff"  bezeichnet,  so  meint  er  damit  einen 
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Aber  bedenken  wir,  daß  der  Stoffbegriff  der  allgemeinen  Kunstauffassung  viel 
zu  enge,  selbst  unhaltbare  Grenzen  zieht.  Was  ist  das:  wir  erfassen  die  Dinge 
..natürlich",  wir  stellen  die  Dingwelt  dar  „wie  sie  ist"  ?  Die  Dingwelt  bleibt  ja  dem 
Kunstwerk  immer  transzendent.  Niemals  vermag  ich  die  Landschaft,  die  ich  male, 
die  Handlung,  die  ich  beschreibe,  als  solche  —  „wie  sie  ist"  —  in  das  Kunstwerk 
zu  tragen.  Mein  Schauen,  Hören,  geistiges  Erfassen  vermittelt  zwischen  der  Umwelt 
und  dem  Kunstwerk,  besser:  zwischen  dem  ersten  „Abbild",  das  in  meinem  auf- 
nehmenden Bewußtsein  entsteht  und  jenem  zweiten  „Abbild",  das  das  Kunstwerk 
enthalten  mag.  Nicht  die  Welt,  die  mich  umgibt,  die  ich  schauend,  fühlend,  wissend 
begreife,  ist  der  Stoff  der  Kunst,  sondern  mein  Erlebnis,  das  an  ihr  sich  entzündet 
und  das  im  Kunstwerk  wiederzugeben,  darzustellen  der  Künstler  berufen  ist. 

So  gibt  es  denn  auch,  genau  genommen,  keine  künstlerische  Darstellung  der 
Dinge  „wie  sie  sind",  sondern  nur  „wie  sie  scheinen".  Unser  Sehen,  Fühlen,  wissend 
Erkennen  ist  immer  auch  schon  Deuten  und  Auswählen,  somit  „Verfälschen"  der 
Umwelt.  Wo  die  Darstellung  „unverfälschtes"  Abbild  geben  will,  wo  sie  das  Erlebnis 
gleichsam  zu  überspringen  sucht,  mündet  sie  in  die  Nicht-Kunst  der  Photographie, 
der  Reportage.  (Freilich,  wo  ist  der  Landschaftsphotograph  oder  Reporter,  der  nicht 
durch  „Bildwirkung"  und  „Aufbau"  des  Berichtes  die  Erlebniswirkung  der  bloßen 
Daten  steigern,  selbst  hinzuerzeugen  will?) 

Bedenken  wir,  was  die  Ableitung  des  Stoff begriffs  aus  dem  Erlebnis  bedeutet: 
Einmal  wird  die  erkenntnistheoretisch  widerspruchsvolle  Durchkreuzung  von  Dingwelt 
und  Kunstwerk  aufgehoben.  Vor  allem  aber  umschließt  ein  Stoffbegriff  die  Gesamt- 
heit der  Kunst:  ob  sie  am  Sehen  der  äußeren  Welt  sich  erzeugt  (Landschafts-  und 
Bildnismalerei,  erzählende  Dichtung)  oder  nur  aus  inneren  Visionen  stammt  (Lyrik, 
Musik,  Architektur),  immer  ist  das  schöpferische  Erlebnis  der  Stoff  des  Kunstwerks. 
Und  weiter:  auch  der  Begriff  der  „Darstellung"  umfaßt  nun  alle  Kunst.  Was  ist 
Kunst  anderes  als  „Darstellung"  von  Erlebnissen,  —  mag  sie  in  der  Einzelkunst 
auf  die  Dingwelt  (als  Anlaß  des  Erlebnisses)  zurückweisen  oder  im  seelisch-Erlebnis- 
haften allein  sich  erfüllen.  Musik  ist  darstellende  Kunst,  wie  Lyrik  oder  Malerei; 
und  so  gilt  auch  für  sie  die  primäre  Möglichkeit  einer  Hingabe  an  den  darzustellen- 
den Stoff,  an  das  Erlebnis:  sie  erfaßt  der  Begriff  des  musikalischen  Naturalismus. 
Wieder  wird,  wie  in  den  anderen  Künsten,  der  Naturalismus  der  Musik  sich  an  den 
Formen  des  darstellungsbetonten  Stiles  begrenzen:  aus  dem  was  wir  als  Darstellungs- 
material der  Musik  erkennen,  aus  den  Tönen  und  ihren  Gestalten,  können  Eigen- 
werte entspringen;  über  das  ans-Licht-Bringen  des  Erlebnisses  hinaus  gewinnen  sie 
an-sich-Bedeutung,  entwickeln  und  entfalten  in  Eigengesetzlichkeit  die  reiche  Welt 
der  „tönenden  Form".  Wir  erkennen  die  Grenzpole  der  dualen  Möglichkeit:  Musik 
als  „Ausdruck"  und  Musik  als  „Spiel";  Kunst  um  des  Erlebnisses  willen  und  l'art 
pour  l'art. 

2. 

Für  unsere  Erkenntnis  des  Erlebnisses  als  des  Stoffes  der  Kunst  gilt  noch 
schärfer  als  für  die  Formulierung  einer  (scheinbar)  an  der  Dingwelt  orientierten 

ganz  andersartigen  „Stoff";  nicht  den  Inhalt,  den  das  Kunstwerk  auszuprägen  bestimmt 
ist,  sondern  vielmehr  das  „Material"  der  Kunst,  das  der  Geist  des  Künstlers  als  Mittel 
benützt,  eben  jenem  anderen  (geistigen)  Stoff  Kunstwirklichkeit,  gleichsam  Körper  zu 
verleihen. 
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Kunst  das  Gesetz  von  der  primären  Stoffgebundenheit  (Erlebnisgebundenheit)  des 
Kunstwollens.  Alle  Kunst  ist  ein  „Ausdrücken  von  Eindrücken"  formuliert  plastisch 
die  Ästhetik  Benedetto  Croce's.  An  der  Welt  oder  am  inneren  Schauen  entzündet 
sich  das  schöpferische  Erlebnis,  dem  allein  das  Kunstwerk  entspringen  wird.  Aber 
nicht  gleichgültiges,  nebensächliches  und  schwaches  Erlebnis  kann  ein  erstes  Kunst- 
wollen, ein  erstes  Darstellungswollen  des  Menschen  erzeugen.  Verstrickung  in  be- 
deutungsstarkem Mythos,  Beziehung  zur  Magie  und  mythischen  Welterkenntnis  kenn- 
zeichnet die  frühesten  Leistungen  der  Kunst;  Plato  spricht  von  mouson  mania1; 
das  Überstarke,  Übernormale  des  schöpferischen  Erlebnisses  zwingt  zu  allen  Zeiten 
zum  Vergleich  selbst  mit  dem  Pathologischen,  zur  Herleitung  der  künstlerischen 
Werke  aus  dem  heftigsten  und  aufwühlendsten  menschlichen  Erlebnis,  dem  seelischen 
Schmerz2: 

„Und  wenn  der  Mensch  in  seiner  Qual  verstummt, 
Gab  mir  ein  Gott  zu  sagen  was  ich  leide." 

So  muß  das  Erlebnis  und  seine  „Entladung"  zwingend  im  Mittelpunkt  allen  ersten 
—  oder  neu  anhebenden  —  Kunstwirkens  stehen:  „Kunst  als  Befreierin"3;  die 
Aristotelische  Katharsis  gilt  schon  hier,  in  zweiter,  weiterer  Bedeutung  den  Schöpfer 
der  künstlerischen  Werke  mit  umfassend.  —  Alle  früheste  Kunst  ist  Improvisation. 
Wundt  spricht  von  „Augenblickskunst"4.  Hier  ist  der  künstlerische  Naturalismus 
in  seiner  extremen  Möglichkeit  gegeben:  was  ich  im  Augenblick  übermächtig  fühle, 
erlebe,  spreche  ich  in  augenblicksgeborener,  dem  Erlebnis  unmittelbar  naher  Sprache 
aus;  keine  fremden,  gesetzhaft  fixierenden  und  bindenden  Formgesetze  schieben  sich 
zwischen  mein  Erlebnis  und  dessen  Darstellung  im  Kunstwerk. 

Aber  wir  erkennen  hier,  daß  diese  Kunstmöglichkeit  keineswegs  nur  auf  den 
ersten  Schritt  der  Kunstleistung  beschränkt  bleibt.  Der  Naturalismus  in  der  Kunst 
hängt  innig  mit  einer  allgemeinen  Geisteshaltung  zusammen,  wie  sie  das  gesamte 
menschliche  Sein  durchgreift.  Einseitig  erkennt  Dilthey  den  künstlerischen  Natura- 
lismus nur  als  Äußerung  der  „ungebrochenen  Kraft  der  Animalität,  häufig  im  Kampf 
mit  der  religiösen  Weltanschauung.  Ihr  Streitruf  ist  die  Emanzipation  des  Fleisches." 
Sie  schöpft  ihr  geschichtliches  Recht  aus  der  „immer  neu  geborenen  und  sich  be- 
tätigenden Bejahung  des  natürlichen  Lebens" 5.  Auch  aus  der  religiösen  Vision, 
aus  dem  rein  geistigen  Welterleben  des  Menschen  entspringt  Naturalismus  in  der 
Kunst;  nennen  wir  die  den  Naturalismus  in  sich  fassende  allgemeine  Geisteshaltung 
eine  „Bejahung  des  individuellen  Lebens",  eine  „Emanzipation"  des  Subjektiven, 
menschlich-Einmaligen.  An  bestimmten  Kulminationspunkten  erfüllt  sich  die  Geistes- 
geschichte in  dieser  Überbetonung  des  Individuellen;   an  diesen  Punkten  erschafft 

1  Plato,  Phaedros,  250. 

2  Nicht  zufällig  wird  für  den  Philosophen  des  Pessimismus  die  Kunst  zu  einer  bedeut- 
samen Stufe  der  menschlichen  Befreiung;  „Welche  Vernünftigkeit,  ruhige  Fassung,  abge- 
schlossene Übersicht,  völlige  Sicherheit  und  Gleichmäßigkeit  des  Betragens  zeigt  doch  der 
wohlausgestattete  normale  Mensch  im  Vergleich  mit  der  bald  träumerischen  Versunkenheit, 
bald  leidenschaftlichen  Aufregung  des  Genialen,  dessen  innere  Qual  der  Mutterschoß  un- 
sterblichen Werkes  ist."  (Schopenhauer,  Ergänzungen  zu  Welt  als  Wille  und  Vorstellung, 
3.  Buch,  Kap.  31.) 

3  Bened.  Croce,  Ästhetik. 

4  Wilh.  Wundt,  Völkerpsychologie  Bd.  III,  S.  113.  \,1 
s  Wilh.  Dilthey,  Die  Typen  der  Weltanschauung. 
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auch  das  allgemein  geistige  Wollen  in  gewaltsamer  Stilrevolution  neuen,  „natura- 
listischen" Kunstanfang,  neue  Erlebnis-hingegebene  künstlerische  Ausdrucksprache. 

Wogegen  beide  ankämpfen,  die  allgemein  menschliche  Lebenshaltung  und  das 
künstlerische  Wollen,  ist  in  höherem  Sinn  gleichartiges:  jene  Subjekt-abgelösten, 
gesetzhaften  Bindungen,  die  dem  Leben  und  dem  Ausdruckswollen  des  Individuums 
fremd  und  beschränkend  gegenübertreten.  Innig  verbunden  erscheint  uns  hier  der 
Begriff  der  künstlerischen  Form  mit  dem  des  Bleibenden,  Überindividuellen.  Hier 
verstehen  wir  die  Wesensbeziehung  der  klassischen  Periode  der  griechischen  Musik 
mit  der  Idee  des  Staates,  der  Blütezeit  der  formstrengen  mittelalterlichen  Musik  mit 
der  Begriffs-  und  Gesetzeswelt  der  Kirche.  —  Auf  der  anderen  Seite  verzeichnen 
wir  die  naturalistischen  Stilwandlungen  und  Stilrevolutionen:  den  „jüngeren  Dithy- 
rhambus"  der  griechischen  Musik,  die  Florentiner  Monodie,  die  Mannheimer  Schule, 
die  Formzertrümmerung  des  letzten  Beethoven,  den  letzten  konsequenten,  großen 
Ausdruckstil  Wagners;  wandelt  sich  nicht  nach  gleichen  Gesetzen  der  umfassende 
Weltaspekt  des  Menschen?  Auflösung  der  Staatsidee,  Verlassen  der  gesetzhaft  fest- 
gelegten Ideenkreise  in  Dichtung  und  Wissenschaft  (das  sophistische  „der  Mensch 
ist  das  Maß  aller  Dinge"  wird  zum  Sinnbild  der  Epoche)  im  4.  Jahrhundert  der 
griechischen  Kultur;  Zerfall  der  religiösen  Gemeinde  und  ihrer  Moral-  und  Gesellschafts- 
prinzipien in  der  Renaissance;  im  Empirismus  der  Philosophie  wächst  das  indivi- 
duelle menschlische  Erlebnis  zur  Bedeutung  eines  Mittelpunktes  der  neuen  anthro- 
pozentrischen Weltauffassung T;  (so  verstanden  tritt  die  Ausdrucksbetonung  der  Musik 
der  Aufklärungszeit  nicht  als  Gegensatz  der  oft  einseitig  vernunftbetonten  und 
positivistischen  geistigen  Einstellung  der  Zeit  gegenüber);  hier  entfaltet  sich  endlich 
in  mancherlei  Stufen  die  soziale  Befreiung  des  Individuums;  der  „contrat  social" 
wird  zum  Symbol  der  Leugnung  einer  überindividuellen  bindenden  Kraft  „von 
Gottes  Gnaden";  die  Zeit  der  „bürgerlichen  Revolutionen"  von  1789  bis  1848  be- 
gleitet den  Durchbruch  „naturalistischer"  Perioden  in  Kunst  und  Lebensauffassung: 
wir  nennen  sie  „Sturm  und  Drang",  Romantik,  Individualismus.  —  Vielleicht  dürfen 
wir  auch  für  die  Gegenwart  und  selbst  für  die  Zukunft  die  durchgreifende  Korre- 
spondenz aufzuzeigen  versuchen:  im  Begriff  der  neuen,  proletarischen  Revolution, 
in  den  sozialen  Idealen  des  Kommunismus,  in  der  starken  Betonung  technisch- 
physikalischer Geisteshaltung  durchgreift  sicher  das  gleiche  Prinzip  die  Welteinstellung, 
das  in  der  Musik  (und  Kunst)  neues  selbst  übertriebenes  Form- Wollen,  Hingabe  an 
subjektabgelöste,  konstruktive  Gestaltung  fordert. 

3- 

Naturalismus  und  Form  in  der  Musik  blieben  unserer  Überlegung  bisher  nur 
allgemeinste,  abstrakte  Begriffe.  Es  gilt  nun,  ihre  Verkörperung  im  konkreten  musika- 
lischen Material  zu  erfassen. 

Hier  ist  es  zunächst  notwendig,  eine  bestimmte  Grenze  zu  ziehen.  Es  gibt 
Theorien  vom  Wesen  der  Kunst,  deren  tragende  Erkenntnis  die  Form  das  Merkmal 

1  Vgl.  Windelbaad,  Geschichte  der  Philosophie,  V.:  „Der  natürliche  Rhythmus  des 
intellektuellen  Geschehens  brachte  es  mit  sich,  daß  in  der  modernen  wie  in  der  griechischen 
Philosophie  auf  eine  erste  kosmologisch-metaphysische  Periode  ein  Zeitraum  wesentlich 
anthropologischen  Charakters  folgte." 
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aller  Kunst  schlechthin  sein  läßt.  Auch  wir  mußten  als  erste,  vorläufige  Gesamt- 
definition der  Kunst  eine  verwandte  Feststellung  prägen:  Kunst  ist  „Gestaltung". 
So  scheint  also  auch  der  Naturalismus  das  Formprinzip  schon  in  sich  zu  enthalten ; 
oder  aber  muß  eine  exakte  Begriffsbildung  den  Naturalismus  außerhalb  dieser  Wesens- 
grenze der  Kunst  verweisen.  Diese  erste,  Form  scheinende  Gestaltung  aber  müssen 
wir  als  die  Voraussetzung  der  Kunst  überhaupt  und  somit  auch  als  die  Voraus- 
setzung der  im  Gebiete  der  Kunst  geltend  werdenden  polaren  Möglichkeit  von  Stoff- 
oder Formbetonung  erkennen.  Wir  haben  die  Kunst  als  „Darstellung"  erkannt.  Im 
Wesen  der  Darstellung  nun  ist  es  beschlossen,  daß  das  Darzustellende  gleichsam  in 
ein  anderes  Sein  transponiert,  in  die  Darstellungsebene,  in  das  Darstellungssystem 
übertragen  und  umgedeutet  wird.  Wir  haben  von  ..Darstellungsmaterial"  der  Künste 
gesprochen;  die  Farben  der  Malerei,  der  Worte  der  Sprache,  die  Töne  der  Musik 
stellen  nichts  anderes  dar,  als  jene  primäre,  notwendige  „Gestaltung",  genauer: 
Transposition  des  Stoffes  in  das  der  Kunst  eigentümliche  „Darstellungssystem". 
Nur  durch  sie  kann  Kunst  überhaupt  entstehen  und  erst  auf  der  Ebene  der  Dar- 
stellung wird  die  höhere  (eigentliche)  Beziehung  Stoff-Form  ihren  schöpferischen 
Kampf  auszufechten  haben. 

Doch  wird  ein  Grenzgebiet  der  Kunst  deutlich,  das  den  im  Sinne  des  Dar- 
stellungssystems noch  nicht  gestalteten  Stoff  umfaßt.  Wir  kennen  Deutungen  des 
Begriffs  ..Naturalismus",  die  die  Voraussetzung  des  Kunstseins  nicht  schon  mit  ein- 
schließen: so  kann  eine  „naturalistische"  Architektur  echte,  natürliche  Felsen  mit- 
verwenden, oder  eine  „lebenswahre"  Komposition  mag  mit  Windmaschinen,  Rasseln, 
Pfeifen  und  ähnlichen  Lärminstrumenten,  das  Erlebnis  eines  Sturmes  oder  einer 
Maschine  vermitteln  wollen.  Dieser  extreme,  genauer  gesprochen  „vorkünstlerische" 
Naturalismus  begegnet  uns  auch  dort,  wo  die  Musik  ihr  Darstellungsmaterial  auf- 
gibt, um  in  Momenten  stärkster  Affektäußerung  zur  allgemein  menschlichen  Affekt- 
kundgabe zu  greifen:  zum  gesprochenen  oder  geschrienen  Wort  (das  von  der  Ebene 
der  musikalischen  Gestaltung  aus  gesehen  noch  „ungestaltet"  erscheint),  selbst  zu 
der  auch  für  die  Sprache  noch  ungestalteten  Lautäußerung:  zum  wirklichen  Schrei, 
Jammern,  Jauchzen  x.  So  durchbricht  in  einer  „realistischen"  Opernpartitur  ein  Schrei 
die  musikalische  Gestaltung: 


1  Hier  verstehen  wir,  daß  die  Zwittergattung  des  Melodrams  mit  ihrer  von  dem 
Rahmen  der  Tongestaltung  sich  als  menschlich  unmittelbarer,  erlebnisnäher  abhebenden 
Wortsprache  dem  stark  „naturalistischen"  Kunstwollen  eines  Jommelli,  Rousseau,  Beethoven, 
Schumann,  oft  willkommenes  Ausdrucksmittel  bedeuten  mußte. 
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und  so  erscheinen,  noch  schärfer  das  Zerreißen  der  musikalischen  Grundgestalt  aus- 
drückend, wilde  Schreie  in  die  Tonsprache  eines  Kriegsgesanges  der  Primitiven 
eingefügt: 


Kriegsgesang  der  Papuas. 


Wir  erkennen  die  gleiche  Sinnhaftigkeit :  das  innere  Erlebnis  ist  auch  für  die  letzte 
an-sich-Geltung  des  Darstellung-Seins  noch  zu  mächtig;  die  Natur  zerbricht  die 
äußerste,  gestaltende,  noch  hemmende  Schranke  und  damit  das  Kunst-Sein  selbst. 

Aus  der  Wesenserkenntnis  der  Kunst  als  einer  Darstellung  in  einem  bestimmten 
Darstellungsmaterial  scheint  noch  eine  zweite  Modifikation  des  Naturalismus  als  der 
primären  Möglichkeit  der  musikalischen  Kunstform  zu  folgen.  Es  wäre  nämlich 
denkbar,  daß  eine  allererste  kunstartige  Betätigung  sich  dem  Material  des  künst- 
lerischen Ausdrucks  noch  ohne  Ausdrucks-  oder  Darstellungsabsicht  zuwenden  mag. 
Diese  früheste  denkbare  Stufe  des  Werdens  der  Kunst,  die  gleichsam  eben  erst  das 
der  Kunst  eigentümliche  künstlerische  Darstellungsmaterial  gefunden,  vielleicht  besser : 
erfunden  hat,  soll  so  zunächst  dieses  Material  an  sich  zu  ihrem  Ziel  machen,  sich 
mit  seiner  Einbeziehung  in  den  menschlichen  Tätigkeitsbereich  begnügen,  es  gewisser- 
maßen „auskosten".  Es  wäre  damit  eine  neue,  dritte  Grundmöglichkeit  der  Kunst- 
typen in  diesem  primären  „Spiel"  gegeben  —  einem  Spielprinzip,  das  sich  scharf 
von  jenem  höheren  „Spiel"  der  Ausdruckswerte  und  -formen  unterscheidet,  das  das 
nach  Ausdruck  drängende  Erlebnis  schon  vorraussetzt,  es  in  dem  An-sich  der  Dar- 
stellungskunst überwindend.  Und  damit  stellte  sich  weiter  die  für  die  phylogenetische 
Deutung  des  Werdens  der  Musik  oft  aufgegriffene  Beziehung  zur  vor-menschlichen 
Kunstübung,  zur  „spielerischen"  Kunst  der  Tiere  her.  Tatsächlich  stellt  der  Gesang 
der  Vögel  nicht  so  sehr  wirklichen  Erlebnisausdruck  dar,  als  vielmehr  entweder  instinkt- 
gebundene Lautäußerung  oder  vitale  Befriedigung  des  Tonerzeugens,  reine  „Funktions- 
freude", eben  jenes  primitive  Spiel,  das  von  vielen  Schulen  als  die  einzige  Wurzel 
der  Kunst  erkannt  wird. 

Ex  definitione  muß  für  uns  eine  solche  primitive  Phase  einer  Kunstbetätigung, 
die  dem  Darstellungsbegriff  weit  vorausgeht,  als  Vorstufe  der  eigentlichen  Kunst  sich 
darstellen.  Wo  erkannt  wird,  daß  das  Kunstwollen  des  Menschen  aus  dem  „Eindruck", 
aus  dem  schöpferischen  Welterleben  sich  erzeugt  (und  keine  andere  Deutung  läßt 
die  gewordene  Kunst  zu),  muß  dieser  Befriedigung  am  bloßen  Erzeugen  des  Materials 
der  Kunst  ein  Platz  außerhalb  dem  Wirkungskreis  des  eigentlich  künstlerischen  zu- 
gewiesen werden.  Aber  deutlich  kennzeichnet  auch  die  Entwicklungsgeschichte  der 
Kunst  diese  Phase  eines  primären  Spieles  als  eine  vorkünstlerische  Stufe.  Sie  hat 
entwicklungsgeschichtlich  ihre  Rolle  gespielt :  als  Voraussetzung  der  Kunst,  als  Bereit- 
stellung der  Möglichkeit  der  Kunst;  kaum  anders  kann  der  Mensch  das  Ausdracks- 
material  der  Musik  und  Kunst  überhaupt  gefunden,  erfunden  haben.    So  wird  die 
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Freude  des  Kindes  am  Hervorbringen  von  Tönen  an  sich,  oder  am  Kritzeln  und 
Linienziehen,  am  immer  neu  Wiederholen  und  Auskosten  neuer  Worte,  entwicklungs- 
gesetzlich notwendige  Voraussetzung  der  künstlerischen  Tätigkeit  des  Erwachsenen; 
aber  sie  bleibt  Voraussetzung  (wenn  sie  auch  prinzipiell  die  schöpferische  Tätigkeit 
des  Menschen  immer  mit  begleiten  wird);  sie  erfüllt  sich  erst  in  der  Hingabe  an 
ein  erstes  Darstellungswollen :  Zeichnen  der  gesehenen  Welt,  sich  Aussprechen,  Aus- 
drücken in  Worten  und  Tönen  (wenn  auch  in  einer  für  uns  kaum  sinnvollen  Aus- 
drucksprache). So  kennen  wir  auch  Sagen  von  einer  solchen  „Erfindung"  der  Musik 
oder  der  Musikinstrumente  :  der  zufällige  Klang  einer  ausgehöhlten  Schildkrötenschale 
verlockt  Hermes  dazu,  die  Kithara  zu  bauen;  der  Gott  Siva,  wie  Apollo  Gott  des 
Schießbogens  und  der  Lyra  zugleich,  mag  den  Klang  der  gespannten  Sehne  im 
Saitenspiel  veredelt  noch  einmal  genießen  wollen;  nichts  anderes  meinen  auch  die 
Lehrer  der  Alten,  die  aus  der  (spielerischen)  Nachahmung  des  Vogelgesanges  die 
Musik  der  Menschen  entstehen  lassen.  Aber  all  dies  meint  eindeutig  nur  den  Ur- 
sprung des  Tonmaterials,  die  Voraussetzung  der  Möglichkeit  der  Kunst;  und  immer 
sind  ihre  ersten  Leistungen,  von  denen  die  Mythen  und  Sagen  aller  Völker  berichten, 
schon  „Darstellung",  „Ausdruck"  in  unserem  Sinn:  kultische  Anrufung,  magische 
Sprache  mit  der  Gottheit,  besondere,  magisch-nicht-gewöhnliche  Sprache  überhaupt, 
in  der  der  Mensch  Ahnung  und  Furcht,  Sehnsucht  und  Dank  auszusprechen  sich 
bemüht.  „Heraklides  sagt  in  seiner  Schrift  über  die  Musik,  den  Gesang  der  Kithara 
und  die  Komposition  kitharodischer  Gesänge  habe  zuerst  Amphion  erfunden  .  .  . 
Zu  derselben  Zeit,  sagt  er,  habe  auch  Linos  aus  Euböa  Klagelieder,  Anthes  aus 
Anthedon  in  Böotien  Hymnen,  Pieros  aus  Pierien  Lieder,  die  sich  auf  die  Musen 
bezogen,  komponiert1."  Weiter  steht  gerade  die  Kunst  der  Primitiven,  die  ja  am 
engsten  noch  mit  der  primären  Stufe  des  Spielens  mit  den  Tönen  verwachsen  sein 
müßte,  bewußt  der  reinen  Funktionsbefriedigung  des  Töne-Hervorbringens  fern: 
stärkste  kultisch-symbolische  Bedeutung  haftet  an  fast  allen  Tonschöpfungen  der 
Primitiven;  selbst  die  Instrumente,  kaum  als  bloß  technische  Tonerzeuger  aufgefaßt, 
werden  zum  Sinnbild  göttlicher  oder  dämonischer  Mächte,  sind  eingefügt  in  die  viel- 
fältigen Gesetze  eines  symbolbeschwerten  Kultes.  Eine  Melodie,  wie  das  folgende 
Flötenduo  der  Papuas,  das  geradezu  typisch  nur  das  „Auskosten"  eines  einzigen 
Klanges  zu  verkörpern  scheint,  beweist  seine  Eigenart  als  künstlerische  „Darstellung" 
durch  den  ausgeprägten  kultischen  Sinn:  es  wird  von  heiligen  Instrumenten,  die  für 
Frauen  und  Fremde  ..tabu'-1  sind,  zu  besonderen,  heiligen,  mit  großen  Beschwörungen 
verbundenen  Gelegenheiten  gespielt2: 


•j  z  'J  <J*-J  'J 


etc. 


1  Plutarch,  Uber  die  Musik. 

2  Die  Musik  steht  in  der  deutlichen  Ausdrucksbetonung  ihrer  ersten  Stufe  keineswegs 
allein;  gerade  die  frühesten  Leistungen  der  menschlichen  Kunst  überhaupt,  die  paläo- 
lithischen  Höhlenmalereien  in  Südfrankreich  und  Spanien  verkörpern  deutlich  eine  solche 
primäre,  „lebenswahre",  impressionistische  Phase  der  Malerei,  der  erst  in  der  folgenden 
Periode  des  Neolithikums  die  Umdeutung  ins  Geometrisch-Formale  folgt.  Und  auch  hier 
erzeugte  sich  unmittelbar  aus  der  am  handwerklichen,  nicht  künstlerischen  Werk  erworbenen 
technischen  Voraussetzung  das  erste,  naturalistische  Büdschaffen  (vgl.  Verworn,  Die  An- 
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Hier  nun  zeigt  sich  die  scharfe  Unterscheidung  der  Vorformen  der  menschlichen 
Kunst  von  der  Kunst  der  Tiere,  vom  Gesang  der  Vögel:  denn  von  hier  führt  kein 
Weg  in-  jene  vollendete  Gestaltung,  die  wir  Kunst  nennen.  Der  Gesang  der  Vögel 
verwendet  immer  das  gleiche,  sozusagen  „alltägliche"  Ausdrucksmaterial;  kein  ge- 
ordnetes, gestaltetes,  besonders  geformtes  Ausdrucksmaterial  scheidet  gewöhnliche 
von  künstlerischer  Lautäußerung.  Und  so  kann  die  •  „spielerische"  Lautäußerung 
der  Vögel  niemals  jenem  Wesensgesetz  der  Kunst  gerecht  werden:  eine  eigene,  be- 
wußt erzeugte  Darstellungsebene  zu  erschaffen,  die  das  allgemeine  Ausdruckswollen 
erst  zum  künstlerischen  Bekenntnis  steigert.  Das  ..Ich  singe  wie  der  Vogel  singt" 
bleibt  eine  dichterische  Metapher 

Wir  haben  schon  erwähnt,  daß  die  Funktionsbefriedigung  des  Töneerzeugens 
die  gesamte  musikalisch-schöpferische  Tätigkeit  des  Menschen  begleitet.  In  dieser 
unverhüllten  Form  stellt  sie  nur  die  primitivste  Gestalt  des  vielfältigen  Momentes 
der  „Leistung"  dar,  das  überall  das  künstlerische  Schaffen  durchdringen  muß.  Leistung 
bedeutet  es,  sein  inneres  Erleben  im  Material  der  Kunst  auszudrücken;  Leistung, 
geprägte,  gestaltete  Formen  über  den  direkten  Erlebnisausdruck  zu  bauen:  „.  .  .seht, 
Meister  nennt  man  die."  Aber  die  Leistung  kann  sich  von  dem  Ausdrucks-  und 
Darstellungswollen  als  Selbstzweck  ablösen,  die  hier  sich  entwickelnde  Gestaltung 
des  künstlerischen  Materials  um  seiner  selbst  willen  weiterführen  und  ausbauen: 
auf  die  Klassik  folgt  das  leere  Formelwesen  des  Akademismus,  auf  die  gesteigerte 
Ausdruckssprache  des  Barock  das  nur  formspielerische  Rokoko.  Überwältigt  so  das 
Virtuosentum  die  Kulminationspunkte  des  künstlerischen  Schaffens  —  Virtuosentum 
folgt  der  Euripideischen  Epoche  wie  der  ars  discantandi,  der  Kontrapunktik  der 
Niederländer  und  dem  dramma  per  musica  —  so  stellt  es  nur,  auf  höherer  Ebene, 
eine  Wiederholung  des  primitiven  Spieles,  der  reinen  Funktionsbefriedigung  am 
„Können"  dar;  aber  hier,  am  Höhepunkt  einer  Entwicklungsphase  einsetzend,  be- 
deutet es  nicht  mehr  in  die  Zukunft  weisende  Voraussetzung,  sondern  abschließende, 
neuen  Anfang  fordernde  Dekadenz.  Niemals  genügt  die  Selbstherrlichkeit  des  künst- 
lerischen Materials  dem  Kunstwollen :  als  erster  Anfang  oder  letzter  Abschluß  vermag 
sie  nur  neuer  Herrschaft  des  schöpferischen  Erlebnisses  den  Weg  zu  bereiten. 

Betrachten  wir  kurz  die  Erlebnisseite  des  primären  Spiels:  dem  „Auskosten" 
des  Töneerzeugens  steht  hier  ein  „Auskosten"  der  Schälle  und  Klänge  an  der  Seite, 
das  sich  am  Einzelklang,  am  Erlebnis  des  Ton-Seins  an  sich  verlieren  will2.  Kindern 
kann  dieser  primitive  Genuß  eigen  sein;  seine  pathologische  Ausweitung  beschreibt 
Grillparzer's  „Armer  Spielmann".  Wieder  durchgreift  dieses  hier  primitiv  und  un- 
verhüllt uns  gegenübertretende  „Auskosten"  des  sinnlichen  Reizes  das  gesamte  Musiker- 
fänge der  Kunst,  Kühn,  Die  Malerei  der  Eiszeit).  Daß  in  der  späteren  geometrischen 
Stilisierung  noch  die  bildnerische  Gestalt  bedeutungsstark  erhalten  bleibt  (wie  das  Ausdruck- 
Tragen  in  der  „spielerisch"  stilisierten  Melodie),  beweist  eben  die  Eigenart  dieser  Kunst 
als  einer  späteren,  das  unmittelbare  Erlebnis  „überbauenden"  Kunst  und  damit  ihren 
Wesensunterschied  von  der  primitiven  und  „spielerischen"  Ornamentik. 

1  Hier  muß  freilich  ergänzt  werden,  daß  Lach  neben  die  vital  bedingten  und  Signal- 
zwecken dienenden  „alltäglichen"  Lautbildungen  des  Vogelgesangs  eine  dritte,  objektiv 
sich  unterscheidende  Gruppe  stellt,  für  die  „Determinierung  durch  musikalische  Stilisierung 
charakteristisch  ist"  (Melopöie,  S.  556),  damit  wäre  die  „Darstellungsebene"  in  unserem 
Sinn  auch  hier  prinzipiell  vertreten. 

2  Vgl.  Lach,  Melopöie,  S.  17. 
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leben:  doch  verschwindet  es  gleichsam  hinter  der  aus  der  Tonempfindung  sich  er- 
zeugenden Deutung  des  Tongeschehens,  es  veredelt  sich  zum  (auch  immer  mehr 
ins  Geistige  gewendeten)  Genuß  des  sinnvollen  Klanggefüges,  einer  künstlerischen 
Gesamtgestalt.  So  wird  auch  hier  die  Erlebnishingabe  an  den  sinnlichen  Reiz  zur 
bloßen  Voraussetzung  der  eigentlichen  Musik  und  schließt  sich,  wo  sie  als  Selbst- 
zweck geübt  erscheint,  aus  dem  Gesetzeskreis  des  Künstlerischen  aus.  Auch  die 
scheinbar  hierher  gehörende  ewige  Tonwiederholung  der  primitiven  Musik,  die  un- 
endliche Formel  des  Accentus,  der  Litanei  ist  in  ihrem  Sinn  eindeutig  über  dieses 
vorkünstlerische  Stadium  erhaben :  jede  kleine  Abweichung  von  der  Gleichgewichts- 
linie des  Melos  bedeutet  ja  Akzent,  Betonung,  Ausdruck;  und  das  Ganze  der  Ton- 
wiederholungen trägt  sinnvolle,  ausdrucksstarke  Gesamtbedeutung  an  sich:  immer 
sich  steigerndes  Crescendo  des  Erlebens,  wie  es  in  der  primitiven,  in  der  orienta- 
lischen oder  südländischen  Volksmusik  bis  zu  Ekstase  und  Raserei  anwächst  und 
wie  es  uns  im  i-Ton-Motiv  der  Einleitung  der  7.  Symphonie  Beethovens 


oder  im  Ostinato-Motiv  des  Vorspiels  zur  Walküre  gleichsinnig  begegnet. 

Schering  läßt  das  eigentlich  künstlerische  Musikerleben  mit  dem  Symbolerleben, 
mit  dem  Deutungsvorgang,  wie  wir  sagen  wollen,  beginnen.  Wo  die  Symbolerfassung 
noch  nicht  das  Musikerleben  durchgreift,  scheidet  sich  ein  „Rauschzustand"  von  dem 
wirklichen  künstlerischen  Erleben1,  wie  für  uns  das  „Auskosten",  die  Erlebnishingabe 
an  den  Reiz,  die  Vorstufe  der  (darstellenden)  Musik  bedeutet.  Die  Symbolerfassung 
selbst  zerfällt  für  uns  aber  in  die  zwei  Aspekte:  Deutung  als  Erlebnisübermittlung 
und  Deutung  als  Werk  an  sich;  und  hier  kann  dann  wohl  ein  anderer,  „höherer" 
Rausch  des  Miterlebens,  des  sich  Verlierens  an  das  aus  dem  Tonstück  sprechende 
Erlebnis  entspringen.  Die  objektiven  in  der  Musik  gegebenen  Grundlagen  dieses 
„naturalistischen"  Musikerlebens  in  unserem  Sinn  gilt  es  weiter  zu  prüfen. 

4- 

In  der  Möglichkeit  der  Erlebnisdarstellung  unterscheidet  sich  die  Musik  grund- 
legend von  den  anderen  Künsten.  Mit  Zeichen,  Bildern,  Symbolen,  die  auf  die 
sichtbare  äußere  Welt  Bezug  haben,  vermag  die  bildende  Kunst  und  die  Dichtung 
das  schöpferische  Erlebnis  wieder  lebendig  zu  machen,  es  dem  das  Kunstwerk  ge- 
nießenden Menschen  gleichsam  eindeutig  zu  vermitteln.  Diese  faßbare  und  allgemein 
erlebbare  Beziehung  zur  sichtbaren  oder  erfahrbaren  Welt  (zur  Umwelt  der  Gegenwart, 
zu  den  Tatsachen  der  Geschichte),  die  wir  als  eine  „Modellbeziehung"  erkennen, 
(die  reale  Welt  wird  der  Kunst  zum  „Modell",  aus  dessen  Nachbildung  das  irreale 
„Erlebnis"  sprechen  soll),  fehlt  der  Musik;  ihre  Gestaltung  geht  nicht  den  Weg  der 
Modellnachbildung,  vielmehr  trägt  eine  eigene,  von  den  Gestalten  und  Formen  der 
realen  Welt  völlig  abgelöste  Ausdrucksprache  hier  das  innere  Erlebnis  des  Schöpfers 
ans  Licht,  in  die  Seele  des  die  Musik  Erlebenden2.   Nur  zu  den  Grenzformen  der 

1  Schering,  Das  Symbol  in  der  Musik,  3.  Kongreß  f.  Ästh.  u.  allg.  Kunstw. 

2  Auf  die  „illustrative"  oder  „Programm-Musik",  die  hier  eine  Ausnahme  zu  bilden 
scheint,  kann  hier  nicht  weiter  eingegangen  weiden.  Nur  soviel,  daß  ich  sie  schon  an  anderer 

23* 


356 


Siegfried  Nadel 


Malerei,  die  die  Beschränkung  ihres  Wesensgesetzes  überwinden  wollen,  findet  die 
Musik  die  Beziehung;  zum  extremen  Impressionismus  etwa  eines  Bildes  von  Turner 
oder  Sisley,  der  alles  Modellhafte  nahezu  verläßt,  um  nur  in  Farbwerten  inneres 
Erleben  auszudrücken,  oder  zu  den  reinen  Form-  und  Schematawerten  der  Picasso 
und  Kandinsky1.  Neben  der  Musik  stehen  weiter  die  Grenzformen  der  Lyrik  und 
Architektur  als  verwandte,  modellfremde  Kunstmöglichkeiten:  die  Lyrik,  wo  sie  ganz 
dem  Ausdruckswollen  hingegeben  ist  und  nur  durch  den  Stimmungsgehalt  der  Wort- 
schöpfungen, durch  die  Farben  des  Versgefüges  das  Erlebnis  sprechen  läßt;  die 
Architektur,  der  auch  Baum,  Berg  oder  Pflanze  nicht  mehr  als  modellartige  Anlehnung 
für  Säule,  Dom,  Verzierung  dienen  soll.  Wir  sehen  hier  die  der  Musik  analogen 
fremden  Kunstmöglichkeiten  sich  in  gleicher  Weise  in  die  typischen  Grundmöglich- 
keiten des  Kunst-Seins  aufspalten:  Erlebnisübermittlung  und  Formgestaltung,  Aus- 
druck und  Werk  an  sich. 

Daß  die  Musik  in  keiner  Modellbeziehung  an  die  Welt  der  Objekte  anklingt, 
daß  so  die  Erlebnisdarstellung  in  Tönen  sich  am  weitesten  vom  vielleicht  konkret 
faßbaren  Erlebnisanlaß  entfernt,  hat  zu  jener  Charakteristik  der  Musik  als  einer 
metaphysischen,  irrealen  Sprache  Anlaß  gegeben:  die  Musik  erfasse  nicht  die  „Er- 
scheinung der  Dinge",  sondern  ihr  eröffne  sich  das  „An-sich  der  Welt",  gleichsam 
ihre  „innerste  Seele,  ohne  Körper" ;  gleich  den  Begriffen  sei  die  Musik  ein  „Abstiaktum 
der  Wirklichkeit"  2.  Immer  aber  geht  die  Erkenntnis  einer  innigen  —  und  mehr  als 
abstrakten,  eindeutigen,  fast  anschaulichen  Beziehung  zur  inneren  Welt  des  Menschen 
mit  der  Deutung  der  Musik  als  der  Außenwelt  fernstehend  Hand  in  Hand.  Gerade 
die  wunderbare  Ausdrucksmöglichkeit  inneren  Erlebens,  der  „Erregungen  und  Äuße- 
rungen des  Willens",  gibt  der  Musik  jenes  metaphysische  Verbundensein  mit  dem 
innersten  Wesen  der  Welt  (das  für  Schopenhauer  selbst  „Wille"  ist).  Kaum  anders 
als  durch  die  Anerkennung  einer  „Modellbeziehung"  eigener  Art  glaubte  man  dieser 
Begabung  der  Tonsprache  gerecht  werden  zu  können;  wie  die  äußere  Welt,  das 
Leben  rings  um  uns  den  bildenden  Künsten  und  der  Dichtung  Modelle  gibt,  soll 
unser  inneres  Leben  der  Tonsprache  modellhafte  Angelpunkte  darbieten,  und  hier 
soll  das  packende  deutlich -Werden  musikalischer  Gestalten  als  Symbole  inneren 
Erlebens  seinen  Ursprung  haben.  Als  Vorausahnung  einer  solchen  konkreten  Formu- 
lierung erkennen  wir  die  mythisch-religiösen  Deutungen  der  frühen  Kulturen,  die 
von  einer  allgemeinsten,  übersinnlichen  Modellbezogenheit  der  Musik  zum  Weltganzen, 
zur  Gottheit,  zu  den  Prinzipien  der  Schöpfung  wissen.  In  der  Gleichsetzung  der 
Formen  der  Tonsprache  mit  den  Vorgängen  der  Seele  (den  Affekten)  in  der  Musik- 
lehre des  Plato  und  Aristoteles  wird  eine  erste  psychologische  Begründung  zu  geben 
versucht.  Der  gleiche  Ideengang  führt  weiter,  über  die  Theorien  der  Aufklärungszeit, 
denen  Musik  Abbild  der  Sprache  (es  soll  also  die  „natürliche"  allgemeine  Ausdrucks- 
fähigkeit der  Sprache  als  Modell  der  „künstlichen"  Tonsprache  dienen)  oder  der 

Stelle  (s.  Anm.  S.  357)  als  nicht  faktische  Nachahmung  der  Außenwelt  gekennzeichnet  habe: 
sie  gibt  vielmehr  nur  die  „seelische  Gleichung",  somit  etwas  Erlebnishaftes  und  das  mit 
aus  dem  Geiste  der  Musik  geschaffenen  Ausdrucksmitteln  wieder. 

1  Doch  trägt  diese  Kunst  noch  Ausdrucksinn,  Darstellungsabsicht  an  sich  und  unter- 
scheidet sich  so  streng  von  der  nur  „spielerischen"  Ornamentik. 

2  Schopenhauer,  Welt  als  Wille  und  Vorstellung,  III.  §  52. 
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Affekte  ist,  bis  in  die  Gegenwart,  zu  Spencers,  Siebecks,  Lachs  und  Riemanns  Deu- 
tungen des  Ausdruckswertes  der  Tonsprache.  Es  soll  hier  nicht  geprüft  werden,  ob 
diese  Erklärung,  die  eine  wesentliche  Grenze  zwischen  Musik  und  den  anderen 
Künsten  zu  verwischen  scheint,  notwendig  ist  und  mit  Recht  immer  wieder  auf- 
gegriffen wurde.  Aber  sicher  könnte  man  dagegen  versuchen,  den  Ausdruckswert 
der  Musik  aus  der  Eigenart  des  der  Musik  sich  darbietenden  seelischen  Apparates 
folgen  zu  lassen;  aus  den  inneren  Gesetzen  der  musikalischen  Apperzeption,  aus  dem 
die  Tonsprache-Bewältigen  unseres  Bewußtseins  Gesetze  der  „natürlichen"  Deutung 
des  musikalischen  Geschehens  zu  erklären,  nicht  anders  als  die  Gefühlswerte  der 
Farbenskala  oder  die  Sinnhaftigkeit  mancher  Ausdrucksbewegungen  uns  direkt  an- 
sprechen *.  Nur  so,  scheint  es,  vermögen  wir  der  relativen  Ungenauigkeit  der  musi- 
kalischen Sprache  auch  für  das  Gebiet  des  Seelischen  gerecht  zu  werden;  immer 
bleibt  die  Musik  eben  Schopenhauers  „allgemeinste",  abstrakte  Sprache,  deren  innere 
Logik  der  Bezeichnung  nur  für  den  umfassenden  an  dem  Musikwerk  sich  erzeugenden 
Stimmungskreis  besteht. 

Jedenfalls  zeichnet  sich  von  dieser  Modelldeutung  der  Musik  her  das  Bild  der 
„naturalistischen"  Musikgestaltung  greifbarer  ab.  Immer  wird,  wo  Musik  als  Erlebnis- 
übermittlung angestrebt  wird,  die  direkte  Ausdruckssymbolik  an  sich  tragende,  schein- 
bare modellhafte  Tongestaltung  im  Vordergrund  stehen.  Keine  auf  Eigenwerte  der 
Tonwelt  selbst  abzielenden  Prinzipien  dürfen  die  ausdruckstarken  Tonkonstellationen 
beschränken,  verwischen,  überbauen.  Verteilt  auf  Dynamik,  Rhythmik,  Melos,  Klang- 
farbe und  die  vielfachen  Möglichkeiten  der  Mehrstimmigkeit  heben  sich  immer  die 
gleichen  Prinzipien  heraus:  alles  dient  dem  Auf  und  Ab  der  seelischen  Bewegung, 
dem  leidenschaftlichen  Akzent,  der  „musikalischen  Geste".  Hier  wird  auch  das  Form- 
prinzip der  Musik,  das  dieses  „modellhafte"  Tongeschehen  im  Sinne  des  An-sich 
des  Kunstwerks  in  nicht  mehr  Ausdruck-bedingte,  konstruktive  Werte  aufzulösen 
berufen  ist,  deutlich;  es  ergibt  sich  aus  dem  Wesen  der  Musik,  die  eine  Kunst  in 
der  Zeit  ist:  wie  für  die  Malerei  und  Plastik  Konstruktion  im  Raum  das  Form- 
gesetz verkörpert  (der  Kanon  der  griechischen  Plastik,  die  klassische  Rahmensymmetrie, 
die  Dreieckskomposition  der  Renaissance),  gilt  für  die  Musik  die  betonte  Konstruktion 
in  der  Zeit,  mit  ihren  Werten  der  Gesamtgestalt,  des  Gleichgewichtes  und  der 
Symmetrie  des  Ablaufs,  des  Rhythmus  (im  weitesten  Sinn)  der  Tonlinie.  Denken 
wir  an  das  Crescendo  der  Mannheimer,  Beethovens  und  an  das  Fehlen  dieser 
dynamischen  Komponente  oder  an  ihre  Umdeutung  als  die  symmetrische  Hälfte 
eines  Ganzen  bei  Bach,  Haydn,  Mozart;  an  die  rhythmische  Assymmetrie  des  plötz- 
lichen Drängens  und  Nachlassens,  der  scharfen  Akzente  und  Kontraste;  die  Sforzati, 
heftiger  Aufschrei  bei  Beethoven,  sind  in  das  Ganze  des  musikalischen  Ablaufs  ein- 
gefügte spielerische  Glanzlichter  bei  Haydn  und  Mozart.  In  bewußter  für-sich-Wirkung 
tritt  uns  Dissonanz  und  Disharmonie  als  heftiger  Akzent  entgegen :  in  der  Monodie, 
in  den  folgenden  Höhepunkten  der  „Ausdrucksmusik",  vielleicht  schon  im  Dechant 
und  in  jener  Auflösung  der  überlieferten  Formgestaltung,  die  wir  eine  Auflösung 
durch  Ironie  nennen  könnten:  im  Motet;  und  Dissonanz  und  Disharmonie  bedeutet 
wieder  in  der  „konstruktiven  Musik"  nur  Spannung-Lösung-Schritt  in  dem  Ganzen 

1  Vgl.  meinen  Aufsatz  über  „Musikalität"  in  ZfM  1928. 
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eines  Ablaufs,  Gleichgewichtsverschiebung  in  einem  umfassenden  funktional-dyna- 
mischen System.  Nehmen  wir  die  gewaltig  anhebende  Klanggebärde  des  Dies  irae 
aus  Mozarts  Requiem  als  Beispiel:  die  drängende,  ungleichgewichtige  melodische 
Figur  erscheint  unmittelbar  symmetrisch  ergänzt;  schon  der  dritte  Takt  verleugnet 
den  starken  Akzent  der  Leidenschaft,  der  aus  der  unaufgelösten  Dissonanz  d-a-e-g 
spricht,  das  d  des  Basses  bleibt  nicht  Orgelpunkt,  das  Gesetz  des  harmonischen  Gleich- 
gewichts, die  gesetzhafte  Macht  der  Rückwendung  Dominante-Tonika  tritt  in  ihr  Recht : 


Di 


rae, 


di 


la 


sol-vet 


Chor 


Bassi 


St 


ist 


frjrrt 


Hierher  gehört  endlich  das  Abreißen  der  Tonlinie,  weit  auseinander  gedrängte  Inter- 
valle, die  Aufschrei,  Zerrissenheit,  heftigste  Leidenschaft  auszudrücken  bestimmt  sind. 
So  zieht  Aristoxenos  einen  scharfen  Strich  zwischen  der  Musik  seiner  klassischen 
Ideale  und  den  neuen  Versuchen  einer  ungezügelten  Ausdruckskunst:  „Es  ist  dem- 
nach klar,  daß  sich  die  Alten  nicht  aus  Unkenntnis,  sondern  aus  Vorbedacht  der 
durch  weit  auseinanderliegende  Tonstufen  in  ihrem  natürlichen  Lauf  abgebrochenen 
Melodien  enthalten  haben 

All  diese  Charakteristika  fügen  sich  in  das  eine  Bild:  Musik  als  Sprache. 
Musik,  die  nur  Ausdruck  des  Erlebens  sein  will,  steht  wesensverwandt  neben  der 
Sprache  und  muß  gleichsam  ihr  Ideal  in  der  Sprache  (oder  doch  einem  bestimmten 
Aspekt  der  Sprache)  sehen,  als  einer  „vollkommeneren"  Äußerung  inneren  Erlebens. 
An  der  Wechselbeziehung  der  beiden  Gestaltungsformen  zeichnet  sich  der  Naturalismus 
der  Musik  in  seiner  vielfachen  Auswirkung  ab,  die  Wesensbeziehungen  zur  Erlebnis- 
wirkung der  Musik,  zur  ästhetischen  Gesetzlichkeit  und  zum  Problem  der  Wertfolge 
des  Typendualismus  werden  deutlich. 


5- 

I.  Sprache  wurde  oft  in  erster  Hinsicht  als  Ausdruck  inneren  Erlebens,  als 
direkter  Träger  des  menschlichen  Ausdruckswillens  erfaßt.  In  dieser  Deutung  berührt 
sich  Sprache  mit  der  Ausdrucksmusik.  Der  innige  Zusammenhang,  selbst  die  Wesens- 
gleichheit beider  war  für  jene  Ansicht  vom  Sinn  der  Sprache  immer  offenbar.  Denn 
so  verstanden  war  die  Sprache  selbst  —  Kunst,  Gesang  und  Sprache,  Musik  und 
Sprache  eins.  Es  ist  für  uns  belanglos,  daß  über  diese  Seinsart  der  Sprache  hinaus 
noch  andere  nicht  minder  wesentliche  Momente  den  Sinn  und  die  Aufgabe  der 
Sprache  bestimmen.  Für  ein  erstes  Werden  der  Sprache  für  den  Menschen  und  für 
jene  Fälle,  die  gleichsam  die  Ursprungssituation  wiederholen,  —  wenn  wir  für  neue 
Erlebnisinhalte  neue  Worte,  neuen  Ausdruck  zu  schaffen  uns  gedrängt  fühlen,  — 
bleibt  das  Ausdruck-Sein  der  Sprache  ihr  Angelpunkt,  und  hier  erfüllt  sich  die 


1  Plutarch,  a.  a.  O. 
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Wesensgleichheit  beider  Ausdrucksmöglichkeiten,  wie  sie  für  Humboldt,  Rousseau 
oder  Richard  Wagner  bestehen  mußte.  —  Die  Sprache,  so  gedeutet,  bezeichnet  auch 
den  einen  Pol  der  Sprache  als  künstlerischer  Ausdruck,  der  Lyrik,  deren  Weg  wir 
in  mancher  Hinsicht  parallel  zur  Musik  haben  führen  müssen;  Sprache,  die  durch 
keine  Ausdruck-abgelösten  Formprinzipien  gebunden  ist,  die  frei  dem  Ausdrucks- 
wollen sich  fügt,  das  „Gedicht  in  Prosa",  verkörpert  die  Grenzmöglichkeit  der  Lyrik 
als  „Erlebnisübermittlung". 

Es  ist  unnötig,  auszuführen,  worin  sich  diese  Wesensbeziehung  von  Musik  und 
Sprache  von  der  früher  erwähnten  Modelldeutung  der  Sprache  für  die  Musik  grund- 
legend unterscheidet;  nennen  wir  die  Musik  eine  „sprachanaloge"  Tongestaltung, 
so  werden  wir  der  Eigenart  der  Musik  als  Erlebnisäußerung  gerecht *.  Was  wir  als 
Wesen  der  Sprache  erkennen,  —  das  dem  Sinn  des  einzelnen  auszudrückenden  Er- 
lebnisinhaltes Nachgehen,  —  findet  sein  Analogon  in  der  Musik.  Die  Tonlinie  ist 
ganz  von  ihrem  „ausdrückenden"  Sinn  beherrscht;  es  gelten  keine  formenden  Gesetze, 
die  die  unmittelbare  Bindung  des  Erlebnismomentes  an  die  Tonkonstellation  ver- 
schleiern oder  überbauen  könnten.  Keine  zeitliche  Konstruktion,  keine  Ganzheit  des 
musikalischen  Ablaufs  darf  mit  ihren  formenden  Prinzipien  —  Symmetrie,  inneres 
Gleichgewicht,  parallele  Gliederung,  melodische,  harmonische,  rhythmische  Geschlossen- 
heit —  die  Einzelwerte  des  Tonstückes  zu  bloßen  Funktionen  in  einem  Ausdruck- 
abgelösten System  objektivieren.  In  einem  speziellen  Sinn  erscheint  dieser  Gegensatz 
verkörpert  im  Gegensatz  der  geformten,  plastisch  gegliederten  und  der  „unendlichen" 
Melodie;  in  ewigem  auf  und  ab,  in  melodischem  Crescendo  und  Decrescendo  muß 
diese  sich  erfüllen,  die  Kurve  des  Erlebens  selbst  gleichsam  unmittelbar  symboli- 
sierend. —  Wir  wissen,  daß  der  Kampf  dieser  beiden  Prinzipien  die  gesamte  Musik- 
entwicklung durchzieht.  In  der  primitiven  Musik  schon  steht  deutlich  freie,  rhap- 
sodische Tongestaltung  neben  und  gegen  erste  plastisch  begrenzende  Formung  der 
Tonlinie2;  die  Tropen  und  Sequenzen,  die  Jubilationes  des  mittelalterlichen  Sängers 
durchsetzen  die  überlieferte  strenge  Formprägung  des  Cantus  firmus  mit  subjektiver, 
Improvisations-naher,  sprachanaloger  Erlebnisäußerung3;  hierher  gehört  die  Lösung 
der  ausdruckstarken  Oberstimme  aus  dem  konstruktiven  Ganzheitsystem  des  a  cappella- 
Stiles  im  16.  .und  17.  Jahrhundert;  Ph.  E.  Bachs  Instrumentalrezitativ,  die  freie, 
rhapsodische  Sprache  des  letzten  Beethoven  drängt  nach  einer  der  Wortsprache 
gleichwertigen  Sprache  der  Töne.  Es  bleibt  ein  bedeutsames  Symbol  der  ewigen, 
der  Musik  als  Ausdruck  gesetzten  Grenze,  daß  Beethovens  letzte  künstlerische  Tat 
zur  Wortsprache  selbst  greifen  mußte,  um  dem  gewaltigen  inneren  Erleben  eindeutigen 
Ausdruck  zu  gewinnen.  Hier  aber  nimmt  die  neue  große  Ausdruckskunst,  die  bewußt 
sprach-analoge,  mehr:  sprachverbundene  Kunst  Wagners  ihren  Ausgang.  Beethovens 


1  Vgl.  J.-J.  Rousseaus  Idee  einer  Musik,  die  selbst  „pour  ainsi  dire  parlante"  wäre, 
die  „eut  bientot  son  langage,  son  expression,  .  .  .  mime  apprit  ä  parier  sans  le  secours  des 
paroles'-1  (Dictionnaire,  Art.  Musique,  Opera.) 

2  Vgl.  die  bezügl.  Arbeiten  von  Stumpf  u.  Hornbostel.  —  S.  auch  meine  Studie 
„Sur  le  Probleme  du  Cycle  dans  la  musique  primitive11  (1.  Kongreß  f.  Volkskunst,  1928). 

3  „Es  ist  das  Pneuma  oder  der  Jubilus  eine  unaussprechliche  Freude  des  Gemütes . . . 
es  bedeutet  die  Freude,  die  kein  Wort  auszudrücken  vermag."  (Augustinus.)  Vgl.  Ambros, 
II.,  1 18  „die  Sequenzen,  welche  sich  den  Hymnen  entgegenstellten,  wie  freie  Naturpoesie 
der  gebundenen  Kunstpoesie  ..." 
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letztes  Kunstwollen,  eine  stärkste,  mehr  als  sprachanaloge  Ausdrucksgestaltung  ganz 
aus  der  Musik  heraus  zu  erschaffen,  mußte  ein  künstlerischer  Irrtum  bleiben;  aber 
„der  Irrtum  Beethovens  war  der  des  Kolumbus,  der  nur  einen  neuen  Weg  nach 
dem  alten,  bekannten  Indien  aufsuchen  wollte,  dafür  aber  eine  neue  Welt  selbst 
entdeckte  .  .  .  Durch  sein  unerschrocken  kühnstes  Bemühen,  das  künstlerisch  Not- 
wendige in  einem  künstlerisch  Unmöglichen  zu  erreichen,  ist  uns  die  unbegrenzte 
Fähigkeit  der  Musik  aufgewiesen  zur  Lösung  jeder  denkbaren  Aufgabe,  sobald  sie 
eben  nur  das  ganz  allein  zu  sein  braucht,  was  sie  wirklich  ist  —  Kunst  des 
Ausdruckes"  r.  — 

Bedenken  wir  weiter,  daß  auch  die  modulatorischen  Grenzen  der  Tonsysteme 
nichts  anderes  darstellen,  als  allmählich  erstarrte  Festlegungen  im  Sinne  geformter 
Ganzheiten,  konstruktive  Umdeutungen  der  Elemente  einer  freien  Tonsprache  in 
Komponenten  eines  funktionalen  Systems.  So  bedeuten  die  von  den  herrschenden 
Tonsystemen  her  bestimmten  und  mehr  oder  weniger  beschränkten  Tonmöglichkeiten, 
die  „Tonstufen",  schon  fremde,  konstruktive,  die  Unmittelbarkeit  der  Erlebnisüber- 
tragung störende  Elemente.  Tatsächlich  wurde  immer  wieder  versucht,  diese  objekti- 
vierende Schranke  für  die  musikalische  Ausdrucksprache  zu  überwinden,  die  Einzel- 
tonwerte aus  dem  konstruktiven  Ganzheitschema  zu  befreien  und  so  freiere,  den 
einzelnen  Ausdruckschattierungen  unmittelbarer  sich  fügende  Tonmöglichkeiten  zu 
erreichen:  in  der  Chromatik.  Immer  wieder  ergreifen  die  Perioden  charakteristischer 
Ausdrucksbetonung  die  Chromatik  als  solche  umwälzende  Ausdrucksteigerung  und 
-Bereicherung:  die  Euripideische  Periode  der  griechischen  Musik,  die  venezianische 
Schule  des  16.  und  17.  Jahrhunderts  und  die  Tonsprache  der  Romantik  und  Wagners. 

Bis  ins  letzte  Extrem  geführt,  würde  diese  Forderung  nach  Unmittelbarkeit  zur 
Aufhebung  selbst  der  diskreten,  festgehaltenen  Tonstufen  überhaupt  führen,  und  nur 
in  Einzelstufen  gänzlich  leugnenden  gleitenden  Tonübergängen  die  freieste,  un- 
mittelbarste Klangsprache  finden2.  Damit  aber  erscheint  jene  Voraussetzung  des 
„Kunstseins",  die  „Darstellungsebene"  der  Musik  aufgehoben;  eine  Form  der  An- 
näherung,  das  Glissando,  Portamento,  gleitende  Melisma,  begegnet  uns  m  häufiger 
Verwendung  in  der  Musik  der  Primitiven,  in  exotischer  Volksmusik,  im  sentimentalen 
Vortrag  gewisser  „Ausdruck"-bedachter  Musikinterpreten ;  es  ist  nur  ein  Schritt  von 
hier  zum  direkten  Naturlaut  des  Seufzens,  Jammerns,  Jauchzens,  zu  jenem  vor- 
künstlerischen Naturalismus,  der  die  der  Kunst  eigentümliche  Darstellungsform  noch 
nicht  kennt.  Wir  verstehen  leicht,  daß  die  Theorie  von  der  Wesensgleichheit  der 
Sprache  und  Musik  diese  Grenzwerte  einer  sprachanalogen  Musik,  die  Naturlaute  des 
Ausdruckswillens,  als  gemeinsame  Urform  beider,  der  Musik  wie  der  Sprache  be- 
trachten. Und  wir  verstehen  hier  auch,  daß  Riemann,  dessen  Musikauffassung  ganz 
dem  Ausdrucksgemäßen  in  der  Musik  zugewandt  und  andererseits  völlig  im  diatonisch- 
harmonischen Denken  gefangen  war,  in  der  Chromatik  nur  die  „Annäherung  an 
stetige  Tonbewegung"  zu  erblicken  vermochte.  — 

II.  Notwendiger  Sinn  der  Sprache  ist:  verstanden  werden,  in  jeder  Einzelheit 
in  das  aufnehmende  Bewußtsein  dringen.   So  wird  Eindringlichkeit  zur  wesentlichen 

1  Wagner,  Das  Kunstwerk  der  Zukunft. 

2  Eine  analoge,  künstlerisch  und  kulturell  weitreichende  Unterscheidung  arbeitet  Curt 
Sachs  überzeugend  aus  dem  Wesensgegensatz  von  gezupften  und  gestrichenen  Saiten- 
instrumenten heraus:  Die  Streichbogenfrage  (AfM  1). 
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Charakteristik  der  Erlebniswirkung  der  naturalistischen  Musik.  Die  Momente:  Ein- 
dringlichkeit, Deutlichkeit,  Charakteristik,  Darstellungsschärfe  erfüllen  den  Sinn  einer 
solchen  Erlebnisübermittlung.  Im  zweiten  Typus  hingegen  ist  eine  ganz  andere, 
gegensätzliche  Erlebniswirkung  beschlossen.  Die  von  einem  inneren  Erlebnis  des 
Schöpfers  abgelöst  anmutende  Tongestaltung,  die  weiter  keinen  Gesetzen  der  direkten 
Übermittlung  folgt,  verlangt  Erkennen  ihrer  mit  Formen,  mit  konstruktiven  Prinzipien 
spielenden  Eigenart,  Schauen,  Freude  und  Genuß  an  diesen  selbst.  Wir  erkennen 
die  Zweiheit:  pathetischer  und  ästhetischer  Musiksinn. 

Schon  das  Experiment  am  kleinen  Tonlinienbruchstück  lehrt  eindeutig,  wie  von 
der  Erlebnisseite  her  diese  Entsprechung  zu  den  schöpferischen  Typen  deutlich  wird: 
Ein  eindringlich  zu  uns  Sprechen  erkennt  der  eine;  die  Tonlinie  wird  zur  Ausdrucks- 
bewegung, zum  Ausruf,  der  nach  Resonanz  in  uns  heischt;  mit  einem  Schlag  wird 
unser  Ich  in  den  Schicksalsablauf  dieses  zu  uns  sprechenden  Erlebens  gezogen. 
Ansatz  zu  einer  objektiven,  für  sich  lebenden  Tonbewegung  wird  sie  dem  anderen ; 
in  ihrem  Subjekt-abgelösten  Sein  strebt  sie  der  Erfüllung  formaler,  tonspielerischer 
Gesetze  entgegen1.  Müller- Freienfels  spricht  (in  anderem  Zusammenhang)  sehr 
plastisch  von  einem  analogen  Dualismus  des  emotionalen  Kunstgenusses :  „Zuschauer 
und  Mitspieler".  Appelliert  einmal  das  Kunstwerk  an  unser  klares,  bewußt  dem  Werk 
gegenüberstehendes  ästhetisches  Urteil,  an  eine  Freude  an  „musikalischen  Gegen- 
ständen" (Huber),  so  schwingt  im  anderen  Fall  unser  ganzes  Ich  in  einer  die  geistige 
Besinnung  mit  fortreißenden,  unkontrollierbaren  vitalen  Heftigkeit  mit.  Wir  sind 
durchpulst,  heftig  bewegt,  ausgefüllt;  an  unserem  gewaltig  gesteigerten  inneren  Er- 
leben erzeugt  sich  deutlich  der  künstlerische  Genuß  des  Werkes2.  Aber  wo  können 
wir  im  Akt  des  Genusses  die  Grenze  finden  zwischen  uns  selbst,  unserem  subjek- 
tiven Erlebnis  und  dem  Es  des  Werkes,  oder  des  in  ihm  sich  ausdrückenden  Fremd- 
erlebens? Das  principium  individuationis  „zerbricht";  hier  „tun  wir  einen  Blick  in 
das  Wesen  des  Dionysischen,  das  uns  am  nächsten  noch  durch  die  Analogie  des 
Rausches  gebracht  wird".    (Nietzsche,  Geburt  der  Tragödie.) 

In  der  ganzen  Reihe  der  ästhetischen  Deutungen  des  Musikerlebens  kehren  die 
beiden  Prinzipien  charakteristisch  wieder:  in  dem  Wegstreben  von  der  unmittelbaren, 
heftigen  Erlebnisgebundenheit  der  Musik  fügt  sich  an  die  Lehre  der  „Kanoniker", 
an  Piatos  musikalisch-ethischen  Purismus  die  klassische  Ästhetik  mit  ihrer  Formu- 
lierung des  Kunstgenusses  als  eines  „objektiven,  interesselosen  Anschauens" ;  Schelling 

1  Sehr  lehrreich,  sind  die  Versuchsprotokolle  der  fein  beobachtenden  Experimental- 
arbeit  Kurt  Hubers,  Der  Ausdruck  musikalischer  Elementarmotive.  Z.  B.  die  Aussagen: 
..Zitternde  Erregung,  die  in  Ruhe  übergeht,  zart,  kindlich,  rührend"  und  daneben:  „Sanft 
gebogene  Linie,  Gleichheit  in  der  Bewegung";  oder:  „Schrei,  Wehmutsvolles  wird  hinaus- 
gerufen "  und:  „Auseinanderfallen,  kein  einheitliches  Motiv,  Hinaufklimmen..  ." 

2  Man  mag  hier  das  ethische  Prinzip  der  Aristotelischen  Katharsis  erkennen.  Und 
weiter  wird  hier  jenes  umfassende  seelische  Gesetz  deutlich,  dessen  Wirksamkeit  bis  in  das 
Pathologische  hineinreicht  und  dessen  Geltung  für  die  Kunst  mit  der  philosophischen  Er- 
fassung der  Kunst  als  „Spiel"  (Karl  Groos)  sich  berührt:  der  Mensch  will  ein  gewaltiges, 
großes,  übergewöhnliches  Erleben  an  sich  erfahren,  wie  es  ihm  das  tägliche  Leben  nie 
schenken  kann,  will  alle  Möglichkeiten  seiner  Erlebnisfähigkeit,  die  am  Getriebe  des  Alltags 
niemals  sich  entfalten  können,  auskosten,  wahrhaben.  —  Vgl.  Riemann:  „Der  hohe  ethische 
Wert  der  Musik  beruht  ja  doch  darin,  daß  sie  den  empfänglichen  Hörer  befähigt,  nach- 
zuerleben, was  gottbegnadete  Künstler  vorerlebt  haben."  (Ideen  zu  einer  Lehre  v.  d.  Ton- 
vorstellungen.) 
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spricht  von  der  „erhabenen  Gleichgiltigkeit  des  Schönen"  und  bei  Hanslick  heißt 
es:  „Die  Musik  besteht  aus  Tonreihen,  Tonformen,  diese  haben  keinen  anderen 
Inhalt  als  sich  selbst."  —  Dagegen  steht  von  Anfang  an  ein  heißes  mitgerissen- 
werden-Wollen ,  mit-leiden-Wollen ;  Ekstase,  Rausch,  Orgiasmus,  selbst  Ohnmacht 
fordern  die  Primitiven  und  manche  exotische  Kulturvölker  von  der  Musik.  Das 
inbrünstige  „cor de  non  voce  canere"  des  Mittelalters  (Abert)  gehört  hierher;  Rousseau 
gibt  dem  Geist  seiner  Zeit  Ausdruck,  wenn  er  sagt:  ,,Les  chants  memes,  qui  ne  sont 
qu'agreables  et  ne  disent  rien,  lassent  encore:  car  ce  n'est  fas  tant  l'or eüle,  qui  forte 
le  flaisir  an  cceur,  que  le  cceur,  qui  le  forte  ä  l'oreüle1,"  und  nicht  anders  will  die 
Romantik  von  der  Musik  ergriffen  sein.  Denken  wir  endlich  an  die  geistige  Ein- 
stellung Riemanns:  in  erster  Linie  ist  alle  Kunst  „Ausdruck,  sich  an  die  Menschen 
wendend,  mitteilend,  eine  Emanation  des  lebendigen  Willens,  eine  Handlung,  eine 
Tat,  etwas  durchaus  Subjektives2". 

III.  Lebendigkeit,  Eindringlichkeit,  mitreißende  Gewalt  mag  als  Epitheton  für 
die  Wirkung  der  „pathetischen"  Musik  gelten;  das  Gebiet  der  reinen  Schönheit  liegt 
nicht  in  ihrem  Sinnbereich.  Damit  soll  nicht  gesagt  sein,  daß  wir  nicht  und  daß 
gewisse  Zeiten  nicht  jene  andere  Erlebniswirkung  —  wir  sagen  —  „schön  finden". 
Was  soll  etwa  einem  E.  T.  A.  Hoffmann  oder  einem  Brentano  eine  Musik,  der  er 
nicht  zurief :  „Gott,  dein  Himmel  faßt  mich  in  den  Haaren!"  (Brentano,  Nachklänge 
zu  Beethovenscher  Musik.)  Es  gibt  den  Genuß  des  heftigen,  selbst  schmerzhaften 
Affektes,  der  Dissonanz  an  sich;  wir  kennen  dieses  schön-finden  des  mitgerissen- 
W'erdens,  des  fast  körperlich  die  Musik  Spürens;  aber  es  ist  eindeutig  von  ganz 
anderer  Einstellung  getragen,  als  der  rein  ästhetische  Genuß  des  Tönespieles,  der 
„tönenden  Form".  Man  hat  wohl  zu  sagen  versucht:  das  völlig,  vollendet  aus- 
drücken des  inneren  Erlebens  ist  schon  Schönheit.  Aber  dies  kann  dem  Sinn  nach 
nur  zu  Lebendigkeit,  zu  Eindringlichkeit  führen;  oder  aber  das  Wort  „vollendet"  ■ 
meint  eben  mehr,  meint  das  Mitwirken  eines  neuen,  umfassenden  Prinzips:  des 
Prinzips  des  bewußten  Werkes,  der  Darstellung  um  der  Darstellung  willen  (deren 
Faktoren :  Gestalt,  Proportion,  Rhythmus  usw.  wir  oft  schon  festgelegt  haben,)  dem 
die  Schönheit  als  starker  und  eigenartiger  Wert  entsteigt.  Und  damit  wiederholt 
sich  im  Gegensatz:  „Ausdrücken"  und  „schön  Ausdrücken"  unser  Dualismus  von 
neuem. 

Daß  der  Sinn  der  Kunst  und  des  Kunstgenusses  sich  nicht  im  Ästhetischen 
erschöpft,  wurde  gerade  in  neuerer  Zeit  immer  wieder  ausdrücklich  hervorgehoben. 
Immer  schärfer  prägt  sich  die  Rolle  des  Charakteristischen,  selbst  des  Häßlichen  in 
der  Kunst  aus.  Die  Position  der  ästhetischen  Kunstauffassung  aber  mußte  immer 
noch  weit  mächtiger  sein;  denn  sie  hat  die  Kategorie  der  Schönheit  für  sich  und 
wo  alle  Kunst  Darstellung  ist,  muß  die  schöne  Darstellung  leicht  als  ausgezeichnete, 
höhere  oder  vollendete  Form,  selbst  als  die  künstlerische  Darstellung  schlechthin 
erscheinen.  Man  kann  hier  die  Frage  aufwerfen,  ob  das  Schöne  die  wirklich  einzige 
Form  des  ästhetischen,  des  darstellungsbetonten  Kunstseins  repräsentiert.  Prüfen 
wir  einmal  die  verschiedenen  Erscheinungsweisen  des  musikalisch  Schönen.  Wir 
sprechen  vom  sinnlich  angenehmen  Rhythmus  oder  Klang,  vom  Gefallen  einer  Ton- 

1  J.  J.  Rousseau,  Essai  sur  l'origine  des  langues. 

2  Riemann,  Die  Elemente  der  musikal.  Ästhetik. 
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färbe  oder  Klangmischung  und  andererseits  wieder  genießen  wir  die  charakteristische 
Gestalt  einer  Melodie,  das  Ganze  eines  musikalischen  Ablaufs;  daneben  appellieren 
die  rationalen  Faktoren  des  funktionalen  musikalischen  Aufbaus  (in  harmonischer 
Führung,  Melodieverknüpfung,  Themenspiel  usw.)  an  den  gedanklichen  Genuß  dieser 
abstrakten  Werte;  aus  dem  Funktionsspiel  von  Gedächtnis,  Wissen  und  Stilkenntnis 
endlich  entspringen  für  uns  neue  höchst  geistige  Werte  im  Genuß  des  Kunstwerks. 
All  diese  Momente  aber  stellen  nur  eine  Skala  dar,  in  der  sich  die  Realisierungen 
aller  möglichen  an-sich- Werte  der  Darstellung  aneinanderreihen,  dem  Aufbau  unseres 
aufnehmenden  Bewußtseins  gemäß  aufsteigend  von  einer  primitivsten  Erscheinungs- 
form als  sinnlich-gefühlsmäßiges  Wohlgefallen  bis  zum  höchsten,  unsinnlichen,  ge- 
danklichen Genuß.  Es  gibt  daneben  keine  anderen  Möglichkeiten  der  Erscheinungs- 
weise des  Werkes  um  des  Werkes  willen.  Die  verschiedenen  Sonderaspekte  der 
Eigenwerte  der  Darstellung  werden  zu  Sonderdeutungen  des  Schönen,  die  an  der 
Musik  etwa  das  sinnlich  Schöne  allein,  oder  eine  gedanklich-mathematische  Seite 
hervorheben.  Wir  erkennen  das  Schöne  als  den  eigentlichen  Sinn,  gleichsam  als  das 
innere  Ziel  des  ästhetischen,  formalen  Kunstwollens. 

6. 

Die  Charakteristik  des  Verhältnisses  der  beiden  Typen  drängt  nach  Weiterführung 
im  Sinne  einer  wertenden  Deutung.  Man  hat  dem  konsequenten  Naturalismus  in  der 
Malerei  und  Dichtung  die  künstlerische  Berechtigung  abgesprochen;  den  Impressio- 
nismus (in  unserem  Sinne:  höchsten  Naturalismus)  nannte  Menzel  die  Kunst  der 
Faulheit.  Immerhin,  Kunst  die  besteht,  entwächst  der  Diskussion  ihrer  Möglichkeit. 
Auch  in  der  Musik  griffen  verwandte  Strömungen  die  Ausdrucksmusik  an.  Aber 
nicht  auf  solche  Wertung  oder  Abschätzung  kommt  es  hier  an.  Es  gilt  eine  Wertung 
„sub  quaedam  aeternitatis  specie",  wenn  wir  so  sagen  dürfen;  es  gilt  die  Erkenntnis 
des  Verhältnisses  der  Typenzweiheit  im  Sinne  eines  höher  und  tiefer  auf  der  Ent- 
wicklungslinie der  Kunst,  im  Sinne  einer  vielleicht  denkbaren  weniger  reinen  und 
reineren  Kristallisation  eines  gemeinsamen  idealen  Sinnes. 

Halten  wir  das  Prinzip  der  DarsteUung  als  den  primär  faßbaren  gemeinsamen 
Sinn  allen  Kunstwollens  fest,  so  erkennen  wir  im  Entwicklungsschritt  von  der  erlebnis- 
betonten zur  darstellungsbetonten  Kunst  den  nur  als  Höherentwicklung  zu  deutenden 
dreifachen  Schritt:  Einmal:  vom  subjektiven  Einzelaspekt  zum  objektiven  Wert  des 
Werkes  an  sich;  vom  Ich-abhängigen  zum  Ich-erhabenen:  was  noch  eben  mein 
subjektives,  flüchtiges  Erlebnis  war,  habe  ich  in  flüchtiger,  augenblicksgeborener 
Sprache  ausgedrückt;  und  weiter  kann,  nach  abstrakten  Gesetzen  geformt,  mein 
Erlebnisinhalt  (nun  nicht  mehr  nur  Erlebnisinhalt)  objektives  Sein,  objektiven  Wert 
erreichen.  —  Dann:  vom  Zeitgebundenen  zum  Zeitlosen:  das  augenblicksgeborene 
Erlebnis  bestimmt  das  frei  sich  fügende,  improvisations-,  sprachanaloge  Tongeschehen, 
das  in  einem  Augenblick  aus  dem  unendlichen  Fluß  des  Seelischen  herausgegriffen 
scheint;  in  die  festen  Grenzen  der  geprägten  Form  gefügt,  nach  den  vom  Erlebnis 
abgelösten  Gesetzen  der  Gliederung  zu  bestimmter  Ganzheit  gestaltet  aber  gewinnt 
die  geformte  Tonlinie  die  Geltung  einer  über  die  enge  Grenze  der  Zeit  hinaus  ge- 
richteten Sinnhaftigkeit.  Der  Goethe  des  „Götz"  sieht,  ganz  befangen  im  Denken 
des  Sturm  und  Drangs,  das  Wesen  der  Kunst:  „So  weiß  ich  denn  was  den  Dichter 
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macht,  ein  volles,  ganz  von  einer  Empfindung  volles  Herz-;  die  reife  Klassik  der 
„Natürlichen  Tochter"  erkennt  die  das  subjektive  Erlebnis  verlassende  Gesetzlichkeit 
des  zeiterhabenen  Kunstwerks: 

„So  hast  du  lange  nicht,  geliebtes  Herz, 
Dich  in  gemeßnen  Versen  ausgesprochen, 
Wie  glücklich,  den  Gefühlen  unsrer  Brust 
Für  ewge  Zeit  den  Stempel  aufzudrücken."  — 

Und  zuletzt:  vom  Erscheinungsgebundenen  zum  Ideengebundenen.  Diese  Formulierung 
einer  Herrschaft  der  formenden  Idee  in  der  darstellungsbetonten  Kunst  wird  noch 
von  einer  anderen  Seite  her  sinnvoll,  denn,  da  alle  Kunst  Darstellung  ist,  wohnt 
diese  Idee  auch  dem  strengen  Naturalismus  schon  inne;  als  primäre  Gestaltung  der 
„Darstellungsebene1'  erfassen  wir  sie  im  ersten  Schritt  der  Kunst  schon,  selbst  dicht 
an  der  Grenze  zwischen  Naturalismus  und  vorkünstlerischem  Ausdruck.  So  bestimmt 
die  Idee  der  Form,  geradezu  als  Idee  in  Aristotelischem  Sinn,  den  Entwicklungs- 
schritt der  Typenfolge  als  eine  Bewegung  zur  Erfüllung  der  Seinsidee  der  Kunst  hin. 
Aber  darin  liegt  weiter  die  Erkenntnis  beschlossen,  daß  mit  der  Begriffsprägung  des 
Entwicklungsschrittes  nichts  über  die  faktische  Erreichung  und  vollendete  Realisierung 
eines  reinsten  Typus  der  Formkunst  ausgesagt  ist.  Hier  können  auch  keine  konkreten 
Wertungen  anknüpfen,  die  aus  dem  reiner  und  unreiner  sich  Herauskristallisieren 
der  Gesamtidee  ein  höher  und  geringer  der  einzelnen  künstlerischen  Leistung  ableiten 
wollten.  Sicher  hat  nur  in  wenigen  begnadeten  Augenblicken  der  Mensch  diese 
höchste  Sphäre  ganz  übermenschlicher,  subjekterhabener  Ausdrucksverklärung  erreicht. 
Und  sicher  kann  auch  das  Streben  danach,  das  erlebnisbetonte  Kunstwollen  im  An- 
sich  der  Darstellung  aufzulösen,  nicht  allen  Zeiten  überhaupt  gegenwärtig  oder  als 
„Annäherung  an  Höheres"  erkennbar  sein.  Das  dem  menschlichen  Genius  entspringende 
gewaltige  Erleben  wird  gerade  zum  Feind  des  „reinen",  vom  Menschen  völlig  ab- 
gelösten Kunstsinnes ;  menschlich-titanisch  und  übermenschlich-verklärt  bleiben  Grund- 
gegensätze menschlichen  und  künstlerischen  Lebensgefühls. 

Aber  doch  begrenzen  diese  Grundgegensätze  nur  die  gleiche  Entwicklungslinie. 
Als  Grenzwerte  (nur-Erlebnis,  nur-Form)  einander  widersprechend,  bedingen  sie  ein- 
ander wieder  als  Ergänzung,  selbst  Voraussetzung  der  eigenen  Möglichkeit  im  Sinne 
der  sie  verbindenden  gleichen  Wesensidee :  Kunst,  die  immer  nur  der  Erlebnis-Form- 
Vereinigung  entspringen  kann.  Diese  doppelte  wechselseitige  Beziehung  der  Anziehung 
und  Abstoßung,  der  Bedingung  und  Ausschließung,  kann  nur  durch  eine  Möglichkeit 
sich  im  Kunstwerden  realisieren:  im  immer  neu  (und  ewig)  Durchlaufen  des  schöpfe- 
rischen Weges  vom  reinen  Erlebnis  zur  reinen  Form ;  in  dem  immer  neu  anhebenden 
Werdensprozeß  des  Stiles,  der  vom  ewig  zu  verlassenden  Ursprung  zum  niemals 
endgültig  erreichten  idealen  Ziel  hinweist.  Hier  wird  die  Notwendigkeit  einer  zyklischen 
Wiederholung  dieses  Urdualismus  der  Stilmöglichkeit  nicht  mehr  nur  parallel  zu  den 
erkennbaren  Phasen  einer  allgemein  menschlichen  Wandlung  oder  Entwicklung  deutlich; 
vielmehr  folgt  schon  aus  dem  inneren  Wesen  der  Kunst  die  Gesetzhaftigkeit  jener 
„Wiederkehr  des  Gleichen",  die  immer  zum  Charakteristikum  des  Kunstwerdens  wird. 

Freilich  kann  hier  die  Frage  gestellt  werden,  ob  nicht  mehr  als  bloße  „Wieder- 
kehr des  Gleichen"  uns  hier  gegenübertritt;  ob  nicht  der  Gesamtentwicklung  der 
Kunst,  ins  Große  und  Umfassende  übertragen,  der  analoge  Keimschritt  Erleben- 
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Formwerdung  innewohnt  und  hier  die  gleiche,  fortschreitende  Annäherung  an  eine 
reinste  Kristallisation  der  Formidee  deutlich  wird  ?  Nur  die  historisch  vergleichende 
Untersuchung  der  Ausdrucksprache  der  Stilzyklen  kann  diese  letzte  Frage  zu  beant- 
worten versuchen;  an  der  Wandlung  der  Tonsprache  der  wiederkehrenden  natura- 
listischen Perioden,  an  der  Geltung  und  Kraft  der  sie  überwindenden  Phasen  der 
Formbetonung,  müßte  sich  eine  solche  Entwicklung  der  Gesamtkunst  zur  Form  hin 
erweisen.  —  Nur  an  einem,  bedeutsamen  Punkt  soll  hier  auf  die  Möglichkeit,  selbst 
Wahrscheinlichkeit  einer  solchen  Deutung  hingewiesen  werden:  Das  Material  der 
musikalischen  Ausdrucksprache  erscheint  der  Überschau  über  das  Gesamtwerden  der 
Kunst  immer  stärker  vom  Prinzip  der  bewußten  Darstellung  durchdrungen.  Die 
Formgestaltung,  die  Objektivierung  durch  das  Werk  an  sich  durchwächst  gleichsam 
das  Material  immer  deutlicher,  zwingt  so  auch  das  ausdrücklich  naturalistische  Kunst- 
wollen immer  näher  an  die  Geltungskreise  der  darstellungsbetonten  Kunst  heran. 
Im  Sologesang,  ganz  nahe  noch  der  sprachlich-„natürlichen"  Äußerung,  muß  die 
Tonsprache  ihren  Ursprung  haben;  und  über  eine  erste  Objektivierung  im  Chor- 
gesang führt  ihr  Weg  zur  deutlichen,  äußeren  Ablösung  vom  erlebenden  Individuum 
in  der  Instrumentalmusik.  (Daß  die  „absolute"  Musik  bewußt  von  hier  ihren  Aus- 
gang nahm,  darf  als  Sinnbild  der  prinzipiellen  „Formnähe"  der  Instrumentalmusik 
dienen1.)  Zweifellos:  die  Entwicklungslinien  verlaufen  ungleich  komplizierter,  sind 
weit  schwieriger  nachzuziehen;  die  Anzeichen  für  einen  solchen  übergreifenden  Ent- 
wicklungsinn werden  uns  in  Wirklichkeit  undurchsichtiger,  verwirrender  gegenüber- 
treten. Aber  wir  ahnen  doch  an  dem  einen  Aspekt  die  Wirksamkeit  der  schöpfe- 
rischen, in  die  Unendlichkeit  weisenden  Gesamtidee  —  die  in  eingehenderer  Be- 
trachtung sich  bestätigen  mag  — :  über  das  menschliche  Erlebnis  hinaus  bleibendes 
Werk,  bleibende  W'erte  zu  schaffen.  Nichts  anderes  aber  bedeutet  der  Gesamtsinn 
des  menschlichen  Lebens,  wie  er  sich  im  Leben  des  einzelnen  darstellt  und  wie  er 
für  die  Geschichte  der  menschlichen  Epochen  gilt:  der  schöpferische  Schritt  vom 
Ich  zum  Es,  von  der  individuellen  Beschränkung  zum  Wirken  und  Bestehen  in  dem 
Ganzen  der  Welt. 

1  Es  ist  klar,  daß  sich  auch  das  Prinzip  der  Form  diesen  verschiedenen  Stufen  der 
Materialentwicklung  analog  charakteristisch  wandeln  wird.  Wir  konnten  mit  den  Begriffen 
der  „Objektivierung,  gesetzhaften  Prägung  und  konstruktiven  Ganzheitsgestaltung"  nur  allge- 
meinste Kategorien  festlegen.  Aber  auch  hier  wird  eine  gewisse  Entwicklung  und  Steigerung 
deutlich:  an  ihrem  Anfang  steht  die  gesetzhafte  Festlegung  des  (improvisatorisch)  Erfundenen, 
wie  sie  uns  im  griechischen  Nomos,  in  den  Psalmenweisen,  den  Maquamen  und  Choral- 
melodien begegnet;  aus  dem  inneren  Aufbau  dieser  schon  die  Zeit  überwindenden  Gestalt- 
fixierung wachsen  allmählich  die  konstruktiven  Ganzheitsgesetze  hervor,  die  bis  zur  freieren, 
„formaleren"  Formgesetzlichkeit  der  entwickelten  Kern-  und  Großformen  unserer  Musik 
führen.  So  wiederholt  sich  (was  an  anderer  Stelle  eingehend  ausgeführt  werden  soll)  die 
Bewegung  der  Kunst  vom  Stofflichen  zum  Formalen  auch  hier. 


366 


Bücherschau 


Bücherschau 

Andersen,  Arthur  Olaf.  Practical  Orchestration.  8°,  249  S.  Boston  1929,  C.  C.  Birchard  &  Co. 
Baldellö,  Francesc  de  P.    La  müsica  de  l'Antic  Consell  barceloni.    Notes  histöriques.  8°. 
Barcelona  1929. 

Becker,  Robert.  Felix  Mendelssohn-Bartholdy  und  Reinerz.  8°,  31  S.  Bad  Reinerz  1930, 
R.  Pohl.    1  RM. 

Biehle,  Herbert.    Schuberts  Lieder  als  Gesangsproblem.  Musikalisches  Magazin  usw.,  hrsg. 

von  E.  Rabich.    Heft  74.    Langensalza  1929,  Beyer  &  Mann. 
Biehle,  Herbert.    Schuberts  Lieder  in  Kritik  und  Literatur.    Berlin  1928,  Wölbing  -  Verlag. 

So  verheißungsvolle  und  wichtige  Themen  können  unmöglich  auf  je  2—3  Bogen  durch- 
geführt werden.  Wenn  sich  der  Verf.  im  ersten  Fall  darauf  beschränkt,  Schubert  mit  Zum- 
steeg,  erste  Fassungen  mit  späteren  zu  vergleichen,  Transpositionen,  Stimmlagen  und  ge- 
sangliche oder  ungesangliche  Stellen  einzelner  Lieder  zu  erwähnen  —  ein  Beispiel:  „Während 
die  erste  Vertonung  vom  Jüngling  am  Bache'  in  Dur  stand,  ist  in  der  zweiten  (.  .  .)  die 
Melodie  nach  Moll  gewendet,  was  auch  in  der  Singstimme  zum  Ausdruck  kommt."  — ,  en 
passant  zu  behaupten,  Schubert  hätte  (vor  Armin)  die  Problematik  des  Tones  fis'  (")  er- 
kannt und  ihn  darum  ein  paarmal  getilgt,  über  einige  hervorragende  Interpreten  und  über 
Lautplatten  von  Schubertliedern  andeutungsweise  zu  reden,  so  kann  man  dies  höchstens 
als  „Schematisierung"  des  gestellten  Problems  gelten  lassen.  Im  zweiten  Falle  wäre  bei 
der  Raumbeschränkung  eine  sorgfältige  Bibliographie  möglich,  wenn  schon  eine  Ergänzung 
der  großartigen  Dokumentensammlung  Deutschs  in  bezug  auf  die  von  Schubert  bevorzugte 
Form  nicht  zu  erwarten  ist.  Leider  schließt  Biehle  einen  Kompromiß:  er  gibt  „Auszüge 
aus  der  wichtigsten  Literatur",  die  in  ihrer  Verknappung  oft  keinen  Wert  mehr  haben; 
dafür  vernachlässigt  er  genaue  Quellenangaben  und  die  hier  unentbehrliche  Registrierung. 
Wenn  sich  der  Verf.  entschließen  könnte,  beide  Skizzen  gründlich  durch-  und  auszuarbeiten, 
dürfte  man  auf  einen  wichtigen  Beitrag  zum  Schubertschen  Lied  hoffen. 

Marc- Andre  Souchay. 

Bitterling,  Willy.  Im  Anfang  war  der  Vokal.  Gedanken  und  Empfindungen  zu  einer  Re- 
formation des  Kunstgesanges.    8°,  51  S.    2.  Aufl.    Leipzig  1930,  I.  H.  Robolsky.    2  RM. 

Brill,  Otto.  Die  Kinderstimme.  Unbekannte  Entwicklungsmöglichkeiten  auf  Grund  neuester 
Forschungen.  Zur  Reform  des  Schulgesanges.  8°,  46  S.  Charlottenburg  1930,  W.  Göritz. 
2  RM. 

Cortot,  Alfred.  La  musique  francaise  de  piano.  Premiere  serie.  Claude  Debussy  —  Cesar 
Franck  —  Gabriel  Faure  —  Emmanuel  Chabrier  —  Paul  Dukas.  (Formes  et  ecoles  musi- 
cales.  Collection  publiee  sous  la  direction  de  H.  Prunieres.)  8°,  260  S.  Paris  1930, 
Ried  er.    20  Fr. 

David,  Lucien.  La  prononciation  romaine  du  latin  et  le  chant  gregorien.  8°,  62  S.  Grenoble 

1929,  Librairie  Saint-Gregoire. 
Dumesnil,  Rene.    Richard  Wagner.    (Maitres  de  la  musique  ancienne  et  moderne.  Vol.  2.) 

8°,  96  S.  u.  60  Tafeln.    Paris  1929,  Rieder.    18  Fr. 

Sieht  man  die  Liste  der  von  Dumesnil  benutzten  Literatur  an,  so  findet  man  die 
auch  im  Pariser  Opernspielplan  und  noch  mehr  in  den  Pariser  Konzertprogrammen  sich 
aufdrängende  Beobachtung  bestätigt,  wie  sehr  in  Frankreich  das  Interesse  für  Wagner  ge- 
rade nach  dem  Kriege  wieder  gestiegen  ist.  Das  Verhältnis  des  despotischsten  aller  deutschen 
Künstler  zum  französischen  Geist  fordert  immer  wieder  zu  neuer  Diskussion  heraus;  aber 
auch  das  Biographische  und  Ästhetische  findet  unverminderte  Teilnahme;  hat  doch  z.  B. 
Prod'hommes  Übersetzung  von  Wagners  Schriften  und  Dramen  erst  1923,  bzw.  1927  ihren 
Abschluß  erfahren.  Man  begegnet  der  nationalistischen  Abwehr  Wagners,  aber  noch  häu- 
figer der  objektiven  Würdigung,  ja  dem  Enthusiasmus.  Das  vorliegende  Büchlein  gehört 
zu  den  objektiven,  verehrenden,  von  Wagners  Größe  überzeugten.  Der  populäre  Zweck, 
die  Begrenztheit  des  Raumes  erlauben  nur  eine  Skizzierung  der  einzelnen  Kapitel:  Wagners 
Leben  wird  rapid  und  kursorisch  erzählt,  nicht  ohne  ein  paar  feine  Bemerkungen  über 
Personen  und  Situationen  (die  Affäre  Jessie  Laussot  erfährt  in  der  Darstellung  den  rich- 
tigen, starken  Akzent);  Wagners  „Ideen  und  Theorien"  werden  auf  10  Seiten,  in  der 
Hauptsache  nach  Chamberlain,  kurz  beleuchtet,  mit  besonderer  Berücksichtigung  des  Leit- 
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motivs,  über  das  Dumesnil  192 1  schon  eine  Studie  veröffentlicht  hat  („L'origine  rythmique 
du  Leit-Motiv",  in:  ,.Le  ryihme  musical");  in  einem  abschließenden  Kapitelchen  über  „Wag- 
ners Genie  und  seinen  Einfluß"  wird  nochmals  die  Einheit  von  Wagners  Werk  und  die 
bei  aller  ., Objektivität"  der  Haltung  große  Subjektivität  betont  —  der  Vergleich  mit  Balzac 
und  Flaubert  ist  freilich  mehr  geistreich  als  überzeugend.  Der  schwache  Punkt  des  Büch- 
leins sind  die  Würdigungen  der  einzelnen  Werke,  die  im  Kapitel  J'QLuvre"  vereinigt  sind; 
vier  Zeilen  über  den  „chromatisme"  des  „Tristan";  Dürftigkeiten  und  Oberflächlichkeiten: 
in  der  Beschreibung  des  „Meistersinger"-Vorspiels  ist  etwa  Beckmesser  glatt  übergangen. 
Überaus  reichlich  und  authentisch  (geschmackvoll  kann  sie  bei  Wagner  nicht  sein)  ist  die 
Auswahl  der  Bildbeigaben;  ein  paar  Faksimiles  aus  der  Bibliothek  des  Pariser  Conserva- 
toire  haben  besondern  Wert  auch  für  uns  Deutsche.  A.  E. 

Farmer,  H.  G.    Historical  Facts  for  the  Arabian  Musical  Influence  Studies  in  the  Music 

of  the  Middle  Ages.    8°.   London  1930,  Reeves.    12/6  sh. 
Feilerer,  Karl  Gustav.    Der  Palestrinastil  und  seine  Bedeutung  in  der  vokalen  Kirchen- 
musik des  18.  Jahrhunderts.    366  S.    Augsburg  1929,  B.  Filser.    25  RM. 

Nach  dem  Tode  Haberls,  in  dessen  Kirchenmusikalischem  Jahrbuch  und  Vorreden  zu 
den  Bänden  der  Palestrina-Ausgabe  ein  immer  noch  nicht  ausgemünztes  archivalisches 
Material  aufgespeichert  ist  —  wer  wird  endlich  die  des  Meisters  würdige  große  Biographie 
schreiben?  —  haben  Italiener  wie  Casimiri  und  Cametti,  und  unter  den  Deutschen  der  leider 
soeben  heimgegangene  Weinmann  Studien  über  Palestrina  veröffentlicht.  Großzügiger  ar- 
beitete Knud  Jeppesen,  dessen  „Palestrinastil  und  die  Dissonanz"  das  Beste  bedeutet,  was 
seit  langem  über  die  Kunst  Palestrinas  geschrieben  wurde.  Ihm  reiht  sich  nunmehr  die  vor- 
liegende wertvolle  und  neue  Erkenntnisse  reichlich  vermittelnde  Gabe  Fellerers  an,  die 
Adolf  Sandberger  zugeeignet  ist.  Mein  Zweifel,  ob  der  vom  Verf.  gewählte  Stoff  eine  so 
ausführliche  Behandlung  verdient,  wie  er  sie  hier  erhält,  verschwand  bald  beim  Lesen 
des  Buches:  es  ist  ein  großer  Teil  der  neueren  Kirchenmusikgeschichte,  den  Feilerer  uns 
vorlegt.  Und  leicht  hat  er  sich  die  Arbeit  nicht  gemacht.  Die  gerade  für  Untersuchungen 
dieser  Art  bekanntermaßen  ergiebigen  Bestände  der  Bibliothek  Santini  in  Münster  hätten 
für  eine  summarische  Darlegung  wohl  ausgereicht:  um  aber  einen  umfassenden  Überblick 
zu  gewinnen,  hat  Feilerer  außer  den  deutschen  die  großen  italienischen  Bibliotheken  (Rom, 
Bologna,  Neapel)  benutzt  und  damit  manchen  bisher  kaum  dem  Namen  nach  bekannten 
Komponisten  uns  näher  gebracht  und  geschichtlich  eingereiht. 

Daß  der  Palestrinastil  —  naturgemäß  nicht  in  dem  engern  Sinn  des  persönlichen  Stils 
Palestrinas,  sondern  im  weiteren  als  unbegleiteter,  gebundener  Vokalstil  des  16.  Jahrhun- 
derts, dessen  höchste  Spitze  Palestrinas  Werke  bedeuten  —  auch  im  17.  und  18.  Jahr- 
hundert, der  Zeit,  deren  kirchenmusikalischer  Eigenstil  sich  am  meisten  von  ihm  entfernt, 
nicht  ganz  vergessen  war,  ist  längst  bekannt;  Männer  wie  Scarlatti,  Fux  u.  a.  huldigten 
ihm  hier  und  da.  Feilerer  liefert  aber  den  Nachweis,  daß  fast  alle  führenden  Kirchen- 
komponisten sich  seiner  befleißigten,  weil  er  immer  als  das  Ideal  unbegleiteten  Gesanges 
galt  und  der  reine  Vokalstil  seiner  Natur  nach  als  der  Kirchenstil  im  eigentlichen  Sinn 
angesehen  wurde.  Sogar  Komponisten,  deren  Hauptschaffen  dem  neueren,  konzertieren- 
den Stil  oder  der  kirchlichen  Monodie  zugewendet  war,  zollten  ihm  ihren  Tribut.  Dabei 
offenbart  sich  mehrmals  eine  Mischung  der  Stilelemente  des  Stilo  antico  und  modemo. 
Diesen  Mischstil  im  einzelnen  und  an  vielen,  bisher  unbekannten  Werken  nachgewiesen 
und  verfolgt,  und  damit  ein  weites  Gebiet  der  Kirchenmusik  des  18.  Jahrhunderts  aufge- 
hellt zu  haben,  das  ist  das  Verdienst  der  Fellererschen  Untersuchungen.  Die  Restauration 
des  Palestrinastils  im  19.  Jahrhundert  ist  demnach  nicht  lediglich  ein  Werk  der  Romantik, 
sondern  in  einer  Tradition  verankert,  die  ebensogut  in  Italien  wie  in  Deutschland  vor- 
handen war. 

Feilerer  beginnt  mit  einer  Einleitung,  die  den  Wandel  der  künstlerischen  Anschau- 
ungen im  17.  und  18.  Jahrhundert,  von  dem  der  musikalische  Stilwechsel  nur  eine  seiner 
Äußerungen  bildet,  mit  Berufung  auf  seine  literarischen  Zeugen  herausarbeitet.  Zu  dieser 
Bloßlegung  der  geistigen  Grundlagen  des  jüngeren  Kirchenstils,  die  reich  ist  an  neuen 
Gedanken  und  originellen  Auffassungen,  liefern  die  beiden  folgenden  Abschnitte  die  musi- 
kalische Ergänzung.  Im  ersten,  einer  Analyse  des  Palestrinastils,  reihen  sich  an  Bekann- 
tes neue  Beobachtungen  und  geschickte  Formulierungen,  besonders  zur  Melodiebildung 
und  Rhythmik,  während  der  zweite  die  allmähliche  Entfernung  von  diesem  Stil  im  17.  Jahr- 
hundert und  die  ihn  verändernden  Kräfte  aufweist,  wobei  mit  Recht  der  richtungweisenden 
Bedeutung  des  Römers  Carissimi  ausführlich  gedacht  wird.  Schon  um  dieser  einleitenden 
Abschnitte  willen  ist  es  gut,  daß  das  vorliegende  Buch  geschrieben  wurde.  So  ausreichend 
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gerüstet,  kann  der  Verf.  den  Hauptgegenstand  seiner  Untersuchungen  in  Angriff  nehmen, 
die  Palestrinanachahmung  im  1 8.  Jahrhundert.  Er  führt  sie  so,  daß  er  der  Reihe  nach 
diejenigen  Kirchenkomponisten  Italiens  und  Deutschlands  vornimmt,  die  sich  mit  a  cap- 
pella-Werken  im  alten  Stil  als  Jünger  Palestrinas  bekannt  haben.  Diese  Arbeitsweise  bringt 
es  mit  sich,  daß  die  für  die  a  cappella-Musik  des  18.  Jahrhunderts  bezeichnenden  stili- 
stischen Eigenheiten  nicht  systematisch,  im  Zusammenhang  entwickelt,  sondern  nachein- 
ander behandelt  werden,  wie  sie  in  den  besprochenen  Kompositionen  in  die  Erscheinung 
treten.  So  wird  bei  Aless.  Scarlatti ,  der  die  Reihe  eröffnet ,  die  Abwendung  von  den 
Kirchentonarten  und  die  Neigung  zum  Dur  und  Moll  festgestellt,  zugleich  aber  die  Vor- 
liebe für  kanonische  Stimmführung,  für  harmonische  Sequenzen,  für  gelegentliches  Neben- 
einander des  Stilo  antico  und  moderno;  bei  Durante,  der  eine  Messe  „alla  Palestrina"  ge- 
nannt hat,  harmonische  Mannigfaltigkeit,  moderner  Melismenbau  und  Motivwiederholungen 
usw.  Dennoch  ist  die  Eigenart  der  wichtigeren  Schulen  sehr  gut  herausgearbeitet:  die 
traditionelle  Haltung  der  Cappella  Sistina,  die  schulmeisterliche  Verknöcherung  des  Satzes 
in  der  Accademia  Füarmonica  zu  Bologna,  deren  Probearbeiten  ausführlich  zur  Sprache 
kommen.  Merkwürdigerweise  finden  sich  unter  den  Palestrinanachahmern  keine  Franzosen, 
die  für  die  unbegleitete  Vokalmusik  in  neuerer  Zeit  überhaupt  wenig  in  Betracht  kommen; 
die  führenden  Komponisten  schrieben  hier  Kirchenwerke  für  Hof-  und  Staatsaktionen,  und 
da  durfte  das  Orchester  nicht  fehlen.  Unter  den  Deutschen  haben  Bach,  Händel,  Haydn, 
Mozart  und  Beethoven  sich  der  Bewegung  nicht  angeschlossen,  sondern  ihre  Meisterschaft 
auf  dem  Gebiete  der  instrumental-vokalen  Kunst  betätigt;  nur  Haydns  Bruder,  Michael, 
nimmt  unter  den  deutschen  Vertretern  des  Vokalsatzes  eine  sehr  angesehene  Stellung  ein. 
(Die  erst  jüngst  von  Gurlitt  herausgegebene  Messe  von  Buxtehude  im  alten  Stil  hat  Feilerer 
noch  nicht  berücksichtigen  können.) 

Die  systematische  Darlegung  des  Wandels  einiger  stilistischer  Momente,  als  Rückblick 
über  die  vorhergehende  Komponistenschau,  bringt  der  letzte  Abschnitt;  offenbar  wählte 
Feilerer  der  schriftstellerischen  Abrundung  wegen  diese  Ordnung,  hatte  er  doch  mit  einer 
ähnlichen  Einleitung  begonnen.  Hier  ist  demnach  zusammenfassend  die  Rede  von  der 
Rhythmik ,  Melodik  und  Harmonie ,  der  Struktur  des  Satzes ,  Wort  und  Ton  und  der  in- 
strumentalen Begleitung  von  a  cappella-Stücken,  überall  mit  Zeichnung  des  geistigen  Hinter- 
grundes des  Stilwechsels. 

Ohne  Zweifel  gehört  Fellerers  Buch  zu  den  besten  Leistungen  der  heutigen  Musik- 
forschung. Ein  paar  Schönheitsflecken:  nicht  alle  Druckfehler  sind  ausgemerzt  (z.  B.  S.  115 
muß  es  in  allen  Stimmen  heißen  Solve  statt  salve,  ebenso  S.  114  im  Text;  S.  303  muß  die 
letzte  Notenzeile  mit  /  beginnen,  statt  e;  S.  252  muß  die  Tenorstimme  im  untersten  System 
mit  g  beginnen  statt  h  u.  a.).  Auch  die  Textunterlegung  ist  nicht  überall  fehlerfrei,  z.  B. 
S.  155,  S.  95  in  der  ersten  (Sopran)  und  achten  Notenzeile  (Baß),  wo  die  Silben  -dt  sunt 
et  ter-  eine  Silbe  nach  vorn  zu  verschieben  sind.  Ich  vermerke  noch,  daß  der  Abbe  Vogler 
niemals  „Abt"  war,  wenn  er  auch  in  der  Regel  als  solcher  aufgeführt  wird,  ebensowenig 
wie  später  der  „Abbe"  Liszt.  P.  Wagner. 

Hahn,  Frederick.  Practical  Violin  Study;  a  Book  of  Reference  for  all  Lovers  of  the  In- 
strument.   12°,  XII,  276  S.   Philadelphia  1929,  T.  Presser  Co. 

Handschin,  Jacques.  Camille  Saint-Saens.  (Neujahrsblatt  der  Allgem.  Musikgesellschaft  in 
Zürich.  Nr.  118.)    4°,  38  S.  u.  1  Titelbild.    Zürich  1930.    Hug  &  Co.    3.20  RM. 

Haubensak,  Otto.  Ursprung  und  Geschichte  der  Geige,  gr.  8°,  275  S.  Marburg  1930, 
Johann  Grüneberg.    10  RM. 

Hull,  A.  Eaglefield.  Bach's  Organ  Works.  With  a  Complete  List  of  the  Arrangements  of 
the  Organ  Works  for  Pfte.  and  other  Instruments,  by  Harold  T.  Scull.  8°,  189  S.  London, 
„Musical  Opinion". 

Humphreys,  Granville.    How  to  Teach  Class  Singing.    155  S.   London,  W.  Reeves. 
d'Indy,  Vincent.    Richard  Wagner  et  son  influence  sur  l'art  musical  francais.    Les  grands 

musiciens  par  les  maitres  d'aujourd'hui.  Directeur:  Henri  Collet,  N°  1).   8°,  93  S.  Paris 

1930,  Delagrave.    10  Fr. 
Jöde,  Fritz.    Kind  und  Musik.    Eine  Einführung.   (Schriften  der  Schulmusikgruppe  Berlin. 

Nr.  1.)    Berlin  1930,  Cumenius- Verlag  Wiegandt  &  Grieben.    1.20  RM. 
Kallenberg,  Siegfried.    Max  Reger.    (Musiker  Biographien  Bd.  41.)    kl.  8°,  90  S.  Leipzig 

1930,  Reclam.    — .40  RM. 
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Koepp,  Johannes.    Untersuchungen  über  das  Antwerpener  Liederbuch  vom  Jahre  1544. 

80.    Antwerpen  1930,  De  Sikkel.    3.50  Fl. 
Lavignac,  Albert.  Music  and  Musicians.  With  94  Illus.  and  5 10  Examples  in  Musical  Notation. 

Transl.  by  William  Marchant.  4th  edn.  revised  and  edited  with  Appendix  by  H.  E.  Krehbiel. 

8°,  518  S.    London  1930,  Putnam.    12/6  sh. 
Lieburg,  Max  Eduard.  Bachs  Passionen.   2  sakrale  Dramen  nebst  einer  Betrachtung:  Von 

der  Dramatik  des  Dramas  und  vom  Drama  der  Dramatik.  8°,  118  S.  mit  1  Fig.  Zürich 

1930,  Orell  Füssli  Verlag.    3.60  RM. 
Mahrenholz,  Christhard.    Die  Orgelregister,  ihre  Geschichte  und  ihr  Bau.  Liefr.  2,  3.  40, 

Kassel  1930,  Bärenreiter- Verlag,   je  4.20  RM. 
Miesner,  Heinrich.  Philipp  Emanuel  Bach  in  Hamburg.  8°,  VII,  135  S.  28  S.  Notenbeilage. 

Leipzig  1929.    Breitkopf  &  Härtel.    5.  RM. 
Pijper,  Willem.  De  quintencirkel.  Opstellen  over  muziek.  8°.  Amsterdam  1930,  E.  Querico. 

3.25  Fl. 

Ramuz,  C.  F.    Souvenirs  sur  Igor  Strawinsky.    8°.    Paris  1930.    Nouv.  Revue  francaise. 
8.50  Fr. 

Raugel,  Felix.    Les  grandes  orgues  des  eglises  de  Paris  et  du  departement  de  la  Seine, 
ouvrage  orne  de  46  heliogravures.    278  S.    Paris  1927.    Librairie  Fischbacher. 

„Eine  befriedigende  Geschichtsschreibung  der  Orgel  fehlt  noch",  so  schreibt  der 
„Riemann-Einstein"  mit  Recht,  aber  der  Bausteine  dazu  sind  viele;  und  nicht  wenige  davon 
verdanken  wir  französischer  Forschung.  Felix  Raugel  ist  innerhalb  der  französischen  Spezial- 
literatur  schon  früher  mit  den  Veröffentlichungen  Les  orgues  de  l'abbaye  de  St.  Mihiel  (1919), 
Recherches  sus  les  maUres  de  l'ancienne  facture  franpaise  d'orgues  (1925),  Les  anciens  buffets 
d'orgues  du  departement  de  Seine-et-Oise  (1926)  und  Les  anciens  buffets  d'orgues  du  departement 
de  Seine-et-Marne  hervorgetreten.  Mit  der  vorliegenden  Publikation  bereichert  er  sie  von 
neuem.  Die  Geschichte  der  Pariser  Orgeln  ist  ein  sehr  interessantes  Thema  angesichts  der 
ruhmreichen  Geschichte  der  Orgelkunst  in  Paris.  Raugel  behandelt  dieses  Thema  mit  allem 
erdenklichen  Fleiß.  Er  gruppiert  die  über  50  betrachteten  Orgelwerke  chronologisch,  und 
zwar  nach  dem  Alter  des  Prospekts,  was  zunächst  verwundern  mag,  aber  sich  empfahl 
angesichts  der  Schwierigkeiten,  mit  denen  eine  andere  Anordnung  verbunden  gewesen 
wäre.  Wir  entnehmen  der  Übersicht,  daß  Paris  heute  keine  über  das  17.  Jahrh.  zurück- 
reichenden Orgeln  mehr  besitzt.  Doch  hält  dies  den  Verf.  nicht  ab,  anläßlich  der  einzelnen 
Orgeln  ihre  Vorgeschichte  zu  behandeln;  und  gerade  hier  findet  sich  manches  vom  musik- 
geschichtlich Wertvollsten  seiner  Arbeit.  Wenn  A.  Gastoue,  L'orgue  en  France  S.  44  sagt: 
Si  nous  ne  possedons  pas  plus  de  details  .  .  . ,  c'est  faute  souvent  de  chercher  dans  les  anciennes 
archives,  so  hat  Raugel  dies  fruchtbar  in  die  Tat  umgesetzt.  Es  sind  nicht  wenige  Orgel- 
werke des  15.  und  sogar  des  14.  Jahrh.,  über  die  archivalische  Aufzeichnungen  erhalten 
sind  (ein  lapsus  calami:  S.  993  muß  es  statt  paroisse  heißen  province).  Von  Notre  Dame 
weist  R.  nach,  daß  dort  1414  eine  „alte  Orgel"  repariert  und  eine  andere,  wohl  gleichfalls 
alte,  1402 — 1406  durch  eine  neue  ersetzt  wurde.  Er  nimmt  mit  Recht  an,  daß  dies  die 
Wahrscheinlichkeit  des  Vorhandenseins  einer  —  oder  sogar  zweier  —  Orgeln  zur  Zeit  des 
Petrus  de  Cruce  (Ende  des  13.  Jahrh.)  nahelegt,  wenn  auch  deswegen  die  Annahme,  dieser 
Musiker  sei  Organist  an  Notre  Dame  gewesen,  übereilt  erscheint  (wir  wissen  nur,  daß  er 
in  Paris  im  Hofdienst  stand,  vgl.  H.  Besseler,  AfM  VII,  210);  als  Notre  Dame-Organisten 
zählt  Raugel  übrigens  auch  die  noch  älteren  Robertus  de  Sabilone,  Perotinus  und  Leoninus, 
von  denen  wir  doch  nur  wissen,  daß  sie  an  dieser  Kirche  Chormeister  waren.  Jener  Orgel- 
bau von  1402 — 1406  wurde  auf  Kosten  des  Herzogs  Jean  de  Berry  durch  dessen  Orgelbauer 
Federicus  Schaubantzis  ausgeführt,  welcher  dann  1415  sein  Werk  weiter  verbesserte.  Als 
Organist  fungiert  in  jener  Zeit  ein  maUre  Henri  de  Saxe,  bachelier  en  medecine;  wir  erfahren 
folgendes  über  seinen  Pflichtenkreis:  er  hatte  bei  der  ersten  Vesper  der  23  feierlichen  Feste 
mitzuwirken,  ferner  in  der  Messe  das  Kyrie  und  Gloria,  die  Sequenz,  das  Sanctus  und  Agnus 
zu  spielen  (dies  erinnert  uns  an  ähnliche  Vorschriften  bei  Arnold  Schlick  und  in  einem  von 
G.  C.  Rietschel,  Die  Aufgabe  der  Orgel  im  Gottesdienst  bis  in  das  18.  Jahrh.,  zitierten 
Nürnberger  Dokument  des  14.  Jahrh.),  sowie  die  kleineren  Orgelreparaturen  zu  übernehmen. 
Im  17.  Jahrh.  ragt  unter  den  Notre  Dame-Organisten  der  berühmte  Charles  Racquet  hervor, 
von  dem  wir  zwar  keine  Kompositionen  besitzen,  der  aber  die  Entwicklung  der  Orgelkunst 
entscheidend  beeinflußt  zu  haben  scheint  und  von  dem  uns  Mersenne  die  Registrierrezepte 
erhalten  hat.  Die  wichtigsten  Etappen  in  der  neueren  Geschichte  der  großen  Notre  Dame- 
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Orgel  sind  die  Arbeiten  von  Thierry  1731,  Clicquot  1788  und  Cavaille-Coll  1863 — 1868.  Ich 
erwähne  noch  einiges  von  demjenigen,  was  dem  Buch  zur  Geschichte  des  Orgelbaus  zu 
entnehmen  ist.  Wir  können  an  den  aufeinanderfolgenden  Registerdispositionen  verfolgen, 
wie  das  Pedal  im  späteren  17.  Jahrh.  allmählich  den  Charakter  eines  Baßklaviers  annimmt 
(Hinzufügung  von  16-Fuß-Registern).  Interessant  ist,  daß  das  Pedal  schon  im  17.  Jahrh. 
manchmal  in  der  Höhe  bis  /'  geht,  während  es  andrerseits  in  der  Tiefe  über  C  hinaus- 
gehen kann  (die  Angabe  S.  57 f.  muß  übrigens  einen  Fehler  enthalten);  allerdings  war  dabei 
die  Form  der  Pedaltasten  eine  besondere,  nicht  gerade  bequeme ;  sie  wurde  später  zugunsten 
der  deutschen  Form  aufgegeben.  Dem  Rückpositiv  blieb  man  in  Frankreich  —  und  im  Elsaß  — 
noch  lange,  vielfach  bis  in  das  19.  Jahrh.  treu,  nachdem  es  in  Deutschland  schon  zur  Zeit  Silber- 
manns kaum  noch  gebaut  wurde.  Eine  Tendenz  zur  Vernachlässigung  des  Mixturklangs  tritt 
schon  bei  Clicquot  hervor,  der  1776  eine  Orgel  ohne  Mixturen  und  Zimbeln,  immerhin  jedoch 
mit  Cornetten  baute;  Clicquot  hat  dies  Experiment  aber  nicht  wiederholt.  Stärker  äußert 
sich  diese  Tendenz  dann  bei  Cavaille-Coll,  so  ist  z.  B.  die  schöne  Orgel  der  Madeleine  an 
Mixturen  entschieden  zu  arm,  doch  hat  sich  glücklicherweise  auch  Cavaille-Coll  nicht  allzu- 
weit in  dieser  Richtung  fortreißen  lassen;  es  mag  der  Einfluß  von  Organisten  wie  Widor 
und  Guilmant  gewesen  sein,  der  ihn  vor  allzugroßen  Konzessionen  an  den  „Geist  des 
ig.  Jahrh."  bewahrte.  Neuerdings  ist  der  Sinn  für  die  Reize  dieser  alten  Registerfamilie 
in  der  französischen  Organistenwelt  wieder  im  Zunehmen  begriffen,  wie  man  gerade  an 
Raugel,  sowie  an  der  von  ihm  zitierten  Schrift  von  H.  Mulet,  Les  tendances  nefastes  et  anti- 
religieuses  de  l'orgue  moderne;  Stüde  sur  le  röle  des  mutations  (1922)  und  an  J.  Hures  Esthetique 
de  l'orgue  (1923)  sehen  kann.  Hierin,  überhaupt  im  zunehmenden  Interesse  für  die  alten 
Klangwerte  kann  man  doch  eine  französische  Parallelerscheinung  zur  deutschen  „Orgel- 
bewegung" sehen.  Die  Amplitüde  dieser  Bewegung  ist  freilich  in  Frankreich  geringer  als 
in  Deutschland;  doch  wollen  wir  nicht  vergessen,  daß  die  Bewegung  dort  nicht  in  dem- 
selben Maße  nötig  ist,  weil  dort  die  historischen  Traditionen  im  Orgelbau  nicht  in  dem- 
selben Maße  durch  überstürzte  Neuerungen  abgeschnitten  wurden.  In  Cavaille-Coll  besaß 
Frankreich  die  Persönlichkeit,  welche  den  Charakter  des  Orgelbaues  als  eines  Kunsthand- 
werks wahrte  und,  wenn  auch  dem  Neuen  an  und  für  sich  nicht  abgeneigt,  darin  sehr 
behutsam  vorging.  Bezeichnend  ist  der  (von  Raugel  angeführte)  Fall  der  elektro-pneuma- 
tischen  Orgel  eines  anderen  Orgelbauers  —  Frankreich  gebührt  auf  diesem,  später  von 
anderen  ausgebauten  Gebiet  sogar  der  Vortritt  — ,  die  von  C. — C.  mechanisch  umgestaltet 
wurde.  —  Der  Leser  wird  aus  dem  Gesagten  den  Reichtum  von  Raugels  Buch  als  orgel- 
geschichtliche Fundgrube  ermessen  können.  Nur  in  einem  Punkt  läßt  R.  uns  im  Stich, 
in  bezug  auf  die  Pfeifenmensuration  und  die  Art  der  Windzuführung.  Dies  mag  aus  dem 
nicht  ganz  unberechtigten  Gefühl  heraus  geschehen,  daß  solche  Dinge  eigentlich  vor  ein 
engeres  Forum,  vor  den  Orgelbauer  gehören.  Aber  das  dynamisch  Bewegte  der  deutschen 
Orgelbewegung  hat  nun  einmal  die  normalen  Grenzen  etwas  verschoben,  so  daß  solche 
Fragen  auch  in  weiteren  Kreisen  Interesse  finden,  und  so  sei  aus  dieser  Einstellung  heraus 
der  Wunsch  nach  weiteren  Mitteilungen  des  Verf.  ausgedrückt!  —  Aus  dem  schönen 
Bilderschmuck  des  Buches  greife  ich  nur  ein  Beispiel  heraus:  die  pompöse  Fassade, der 
Orgel  von  St.  Sulpice  in  Form  einer  antiken  Tempelkolonnade  nach  einem  Projekt  aus  dem 
Jahre  1748;  danach  wären  von  vorn  keine  Pfeifen  zu  sehen  gewesen;  indessen  wurde  dieses 
Projekt  aus  Gründen  der  künstlerischen  Ehrlichkeit  nicht  verwirklicht. 

J.  Handschin. 

Ribera  y  Tarragö,  Julian.  Music  in  ancient  Arabia  and  Spam;  being  La  müsica  de  las 
Cantigas,  by  Julian  Ribera.  Translated  and  abridged  by  Eleanor  Hague  and  Marion 
Leffingwell.  gr.  8°,  XIII,  283  S.  London  1929,  H.  Milford,  Oxford  University  Press; 
Stanford  University,  Calif.,  Stanford  University  Press. 

Rojo  y  German  Prado,  Casiano;  monjes  de  Silos,  O.S.B.  El  canto  mozärabe.  Estudio 
histörico-critico  de  su  antigüedad  y  estado  actual.  8°.  Barcelona  1929,  Diputacio  Pro- 
vincial  de  Barcelona. 

Rückert,  Theodor.  Anleitung  zum  praktischen  Schaffen  in  der  Musik,  gr.  8°,  32  S.  Berlin 

1930,  Engelufer  17  Selbstverlag.    1  RM. 
Ruckman,  Gustaf  H.  Vägar  tili  sängtonens  fulländning.  8°.  Stockholm  1929,  A.-B.  Seelig^ 

&  Co.    3.50  Kr. 

Sachs,  Curt.  Handbuch  der  Musikinstrumentenkunde.  (Kleine  Handbücher  der  Musik- 
geschichte nach  Gattungen.  Bd.  12.)  gr.  8°,  XI,  419  S.  mit  156  Abb.  2.  durchges.  AufL 
Leipzig  1930,  Breitkopf  &  Härtel.    12  RM. 
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Schmidt,  Gustav  Friedrich.  Neue  Beiträge  zur  Geschichte  der  Musik  und  des  Theaters 
am  Herzoglichen  Hofe  zu  Braunschweig- Wolfenbüttel.  Ergänzungen  und  Berichtigungen 
zu  Chrysanders  Abhandlung:  Geschichte  der  Braunschweigisch- Wolfenbütteischen  Capelle 
und  Oper  vom  16.  — 18.  Jahrhundert.  4".  München  [Maximilianplatz  9]  1930,  W.  Bern- 
theisel.    4.20  RM. 

Schünemann,  Georg.  Geschichte  der  deutschen  Schulmusik.  Leipzig  1928,  Fr.  Kistner  & 
C.  F.  W.  Siegel. 

Obwohl  Hermann  Kretzschmar  es  war,  der  erneut  auf  die  Bedeutung  der  Schulmusik 
für  das  praktische  Musikleben  und  die  Struktur  der  Volkskultur  hinwies,  blieb  die  Schul- 
musik in  musikwissenschaftlichen  Kreisen  ein  Stiefkind,  dem  man  eine  allgemeine  Aner- 
kennung als  Teilgebiet  musikwissenschaftlicher  Arbeit  versagte.  Es  kann  wohl  am  treffend- 
sten die  symptomatische  Wichtigkeit  der  Arbeit  Schünemanns  gekennzeichnet  werden, 
indem  man  sagt:  mit  Schünemanns  Geschichte  der  deutschen  Schulmusik  hat  sich  die 
wieder  neu  aufblühende  Schulmusik  unabweisbar  auch  wissenschaftlich  legitimiert. 

Genügend  Vorarbeiten  waren  zwar  vorhanden.  Schünemann  hat  aber  darauf  ver- 
zichtet ,  einfach  ihre  Zusammenfassung  zu  geben  ,  sondern  hat  die  Quellen  so  durchgear- 
beitet, als  hätte  noch  nichts  an  Teilstudien  vorgelegen.  Das  ermöglichte  ihm,  zu  Urteilen 
zu  gelangen,  die  von  anderen  unabhängige  und  unbekannte  Ergebnisse  zeitigten.  Die 
wichtigste  Erkenntnis  scheint  mir,  daß  er  mit  dem  alten  Vorurteil  von  dem  Paradies  der 
Schulmusik  im  16.  Jahrh.  aufräumt.   Gewiß,  der  Musikunterricht  in  den  Lateinschulen  des 

16.  Jahrhs.  war  theoretisch  und  praktisch  in  seltenem  Einklang,  so  sehr,  daß  die  Methode 
aus  den  praktischen  Zielen  fast  von  selbst  erwuchs;  aber  daß  deshalb  Musik  damals  alle 
Teile  des  Volks  erfaßt  hätte,  ist  ein  Rechenfehler,  der  nur  unterlaufen  konnte,  wenn  man 
die  Höhepunkte  der  Bildungsbestrebungen  gleich  den  allgemein  volksbildenden  Zielen 
setzte.  Den  wahren  Zustand  damaliger  Musikpflege  in  der  Schule  umreißt  Schünemann 
treffend  mit  den  Worten:  „Der  musikalischen  Höchstleistung  in  den  Lateinschulen  steht 
ein  Tiefstand  der  musikalischen  Volkserziehung  gegenüber".  In  der  ganzen  folgen- 
den Betrachtung  bemüht  sich  Schünemann,  den  äußeren  Schwankungen  in  der  Reglemen- 
tierung der  Schulmusik  nicht  übertriebene  Bedeutung  beizumessen ,  sondern  die  große 
Linie  einer  immer  weiter  um  sich  greifenden  Volksmusikpflege  klar  herauszuarbeiten.  So 
erhalten  dann  die  im  sogenannten  Schulmethodus  1642  von  Herzog  Ernst  von  Gotha  und 
Andreas  Reyher  zusammengefaßten  systematischen  Richtlinien  für  den  Musikunterricht  an 
den  Volksschulen  grundlegende  Bedeutung;  sie  wirken  ein  auf  Franckes  Hallesche  Schul- 
ordnung der  „Teutschen  Schulen"  vom  Jahre  1702.  Stärkste  Impulse  erhält  der  Gedanke 
der  Volkserziehung  von  den  Philanthropen,  von  Rousseaus  Ideen,  von  Pestalozzis  Erzie- 
hungslehre; jetzt  ist  „die  lange  erträumte  allgemeine  Erziehung  zur  Musik  Wirklichkeit 
geworden  .  .  .  Der  Kreis  der  Menschen,  die  zur  Musik  kommen,  wird  größer  und  größer, 
bis  er  in  den  Tagen  Pestalozzis  und  Beethovens,  Nägelis  und  Fichtes  das  ganze  Volk  er- 
faßt". Und  dieser  Wille  nach  Verbreiterung  des  musikalischen  Werterlebens  durch  eine 
Volkserziehung  konnte  auch  in  den  schlimmsten  Zwangsjahren  einer  pädagogischen  Lern- 
schule des  19.  Jahrhs.  nicht  ganz  erstickt  werden ;  heute  aber  feiern  humanistische,  philan- 
tropische  Ideen  eine  Wiederauferstehung:  von  dem  Prinzip  der  Arbeitsschule  bis  zur  Lehre 
des  Totalitätsgedankens.  Pestalozzi,  Fröbel,  sie  alle  sind  heute  lebendig:  Schünemann 
gar  wähnt  uns  an  der  Eingangspforte  zu  einer  musikpädagogischen  Provinz  im  Goethe- 
schen  Sinn. 

Da  die  Erziehung  als  Wissenschaft  und  Kunst  auf  alle  Gebiete  des  Lebens  Bezug  hat, 
so  finden  wir  auch  in  der  Schulmusik  die  von  Schünemann  feinfühlig  aufgesuchten  Ver- 
bindungen zu  allen  „Lebensformen":  zu  Kirche,  Kultur,  Staat.  Naturgemäß  sind  die  Be- 
ziehungen zur  allgemeinen  Pädagogik  besonders  lehrreich.  Das  gilt  von  den  bekannten 
und  die  Musik  besonders  treffenden  Erziehungsworten  Luthers,  von  Melanchthons  „Kur- 
sächsischer Schulordnung"  von  1528;  das  gilt  noch  mehr  von  den  bislang  nicht  bekannten 
Einflüssen ,  die  von  den  Werken  von  Wolfgang  Ratichius  und  Joh.  Arnos  Comenius  aus- 
gingen. Von  ihnen  leitet  auch  der  Kantor  Otto  Gibelius  seine  Unterrichtsmethode  ab,  die  wohl 
die  fortschrittlichste  und  überraschendste  musikalische  Lehrweise  im  17.  Jahrh.  genannt 
werden  kann.    Eine  Einzelstudie,  die  die  Bedeutung  von  Gibelius  für  die  Musikpflege  im 

17.  Jahrh.  würdigen  würde,  dürfte  wertvollste  Ergebnisse  zeitigen.  Mit  Pestalozzi  beginnt 
die  eigentliche  Freiheit  in  der  Erziehung,  die  Einfühlung  in  die  Seele  des  Kindes.  War 
das  Ideal  der  Humanisten  „der  wissenschaftlich  geschulte  Musiker",  so  ist  es  jetzt  der 
Mensch  schlechthin.    Bei  der  Schilderung  von  Goethes  Pädagogischer  Provinz  erhebt  sich 
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Schünemanns  geschichtliche  Schau  zu  einem  persönlichen  Bekenntnis  eines  musikalischen 
Erziehungsideals  von  seltener  Kraft  und  Stärke. 

Den  heutigen  Schulpädagogen  wird  noch  mehr  als  diese  Wandlung  in  der  all- 
gemeinen Erziehungslehre  das  Fachliche  und  Methodische  in  der  Geschichte  der  Schul- 
musik fesseln.  In  dieser  Hinsicht  bietet  Schünemanns  Arbeit  schier  Unerschöpfliches. 
Welch  tiefen  Einblick  erhält  der  pädagogisch  eingestellte  Leser  z.  B.  in  den  Rhythmus 
von  Werden,  Leben,  Sterben  und  Wiederauferstehen .  der  Ideen,  wenn  er  sieht,  wie  die 
„Querverbindung"  bereits  restlos  in  dem  Unterricht  an  den  Lateinschulen  des  16.  Jahrhs. 
durchgeführt  war,  daß  alle  heutigen  Erfindungsübungen  nur  Abglanz  des  „Schöpferischen" 
bei  Fröbel  sind.  Dann  wieder  leuchten  überall  die  Gegensatzpaare  Theorie  und  Praxis, 
Arbeitsschule  und  Lernschule,  Gesang-  und  Musikunterricht  durch  die  Geschichte  hindurch ; 
und  oft  schon  dominierte  Lehrplan  und  Prüfungsordnung  über  den  praktisch  doch  anders 
verlaufenden  Unterricht  .  .  . 

Endlich  sei  auf  die  sich  ergebenden  Verbindungsfäden  zur  praktischen  Musikpflege 
der  Zeit  hingewiesen.  Josquin  als  Musikpädagoge  dürfte  vielen  neu  sein;  die  Komposi- 
tionen von  Vulpius,  Calvisius,  Gesius,  Gibelius,  Schein  sind  erst  ganz  verständlich,  wenn 
auch  der  Maßstab  ihrer  pädagogischen  Brauchbarkeit  an  sie  gelegt  wird.  Noch  die 
Kinderliteratur  J.  A.  Scheibes,  J.  A.  Hillers  und  J.  A.  Peter  Schulz'  gehört  in  diese  „Ge- 
brauchs"richtung.  Alles  dies  ändert  sich  erst,  als  der  Fachmusiker  eine  grundlegend  an- 
dere Erziehung  beansprucht ,  als  sie  dem  Dilettanten  zukommt.  Da  verliert  die  Schul- 
musik-Literatur den  Zusammenhang  mit  dem  praktischen  Musikleben.  An  die  Stelle  der 
Schülerchöre  setzen  sich  die  Berufsvereinigungen;  Spezialistentum  und  Persönlichkeit  ver- 
langen gesonderte  Erziehung. 

Daß  Schünemanns  Geschichte  der  Schulmusik  zur  rechten  Zeit  erscheint,  weiß  jeder, 
dem  an  der  Entwicklung  unsrer  Musikpflege  gelegen  ist.  Der  Pädagoge,  der  Kulturhisto- 
riker und  nicht  zuletzt  auch  der  Musikwissenschafter  werden  das  Werk  als  ein  fundamen- 
tales begrüßen.  In  ihm  ist  ohne  Aufrichtung  eines  Schlagwortgebäudes  dennoch  vom 
Phänomen  und  der  Struktur  die  Rede,  ohne  daß  deshalb  der  schlichte  und  wahre  Rahmen 
der  Geschichte  verlassen  wäre.  Eberhard  Preußner. 

Selva,  Blanche.  Deodat  de  Severac.   (Les  grands  musiciens  par  les  maitres  d'aujourd'hui. 

Directeur:  Henri  Collet.  N°  2).    8°,  121  S.    Paris  1930,  Delagrave.    10  Fr. 
Spitta,  Philipp,  Johann  Sebastian  Bach.  2  Bde.  4.  unveränd.  Aufl.  XXVIII.  gr.  8°,  856  S. 

u.  6  S.  Noten;  XIV,  10 14  S.  u.  20  S.  Noten.  Leipzig  1930,  Breitkopf  &  Härtel.  40  RM. 
Swinstead,  Felix.    Musical  Intelligence  and  Initiative  Tests  for  Candidates  preparing  for 

Teachers'  Diplomas.    Anglo-French  Series.    4°,  14  S.    London  1930,  Oxford  University 

Press.    2/6  sh. 

Szabolcsi,  Bence,  es  T6th,  Aladär.   Zenei  Lexikon.  A  Zenetörtenet  es  Zenetudomäny  Enci- 
klopediäja  .  .  .  Elsö  kötet  A — K.    8°,  IV,  587  S.  Budapest  1930,  Gyözö  Andor  Kiadäsa. 
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Böhm,  Georg.  Sämtliche  Werke.  Bd.  I:  Klavier-  und  Orgelwerke.  Hrsg.  von  Joh.  Wol- 
gast. (Veröffentlichungen  des  kirchenmusikal.  Instituts  der  evang.-luther.  Landeskirche 
in  Sachsen  am  Landeskonservatorium  der  Musik  zu  Leipzig.)  Leipzig  1927 ,  Breitkopf 
&  Härtel. 

Gerber  schreibt  in  seinem  „Neuen  historisch-biographischen  Lexikon  der  Tonkünstler 
1812":  .  .  .  „Georg  Böhm  muß  nicht  nur  ein  fertiger  Orgelkünstler  gewesen  seyn,  sondern 
er  muß  auch  seinen  Geschmack  in  der  Nähe  großer  Komponisten  gebildet  haben;  denn 
er  weiß  eine  Melodie  und  die  untergeordneten  Stimmen  so  leicht  fließend  und  gefällig  zu 
führen,  daß  sie  mit  dem  sehr  steifen  und  unbehilflichen  Machwerk  seiner  Zeit  sehr  kon- 
trastieren; wie  ich  aus  dreyen  seiner  Choräle  mit  mehreren  Veränderungen  beweisen  kann". 
Wie  wir  aus  14  Choralarbeiten,  12  Klaviersuiten  und  sechs  freien  Kompositionen  für  Orgel 
und  Klavier  beweisen  können,  dank  der  so  mühsamen  wie  verdienstvollen  Arbeit  von 
Dr.  Wolgast,  dem  die  Leitung  vom  kirchenmusikalischen  Institut  der  evangelisch-luthe- 
rischen Landeskirche  in  Sachsen  am  Landeskonservatorium  der  Musik  zu  Leipzig  und  das 
Haus  Breitkopf  &  Härtel  ermöglichten,  zunächst  einmal  den  ersten  Band  sämtlicher  nach- 
weisbarer Werke  des  berühmten  Lüneburger  Meisters  herauszugeben. 
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Böhms  Hauptbedeutung  liegt  in  seinen  Choralarbeiten.  Er  verbindet  in  ihnen 
die  vielseitige,  nur-musikalische  Variationskunst  eines  Scheidt  mit  der  „dogmatischen", 
vom  Choralinhalt  bestimmten  Schreibweise  eines  Pachelbel.  Eine  Eigenart  Böhms,  den 
Choral  ■ —  hie  und  da  bis  zur  Unkenntlichkeit  —  auszuzieren,  ist  übrigens  schon  von  Buxte- 
hude und  Lübeck  vorgebildet.  Ungefähr  die  Hälfte  der  vorliegenden  Arbeiten  sind  Choral- 
vorspiele, die  auf  wohlbekannte  Art  jede  einzelne  Zeile  in  einer  kleinen  Fuge  durchführen; 
die  andere  Hälfte  dagegen  Choralvariationen,  in  denen  der  von  Gerber  erwähnte  Fluß 
der  Nebenstimmen  durch  ihre  zunehmende  Befreiung  vom  Choral  erreicht  ist.  Als  höchst- 
entwickeltes Paradigma  nenne  ich  die  zweite  Bearbeitung  von  „Vater  unser  im  Himmel- 
reich". Für  die  Choralfuge  haben  wir  nur  ein  Beispiel  in  „Christ  lag  in  Todesbanden", 
während  die  Choralphantasie  gar  nicht  vertreten  ist. 

Aber  auch  der  Wert  der  Suiten  ist  nicht  zu  unterschätzen.  Wolgast  nennt  sie  „den 
vielleicht  letzten  Höhepunkt  der  Frobergerschen  Suite" ,  deren  Hauptcharakteristikum  in 
der  thematischen  Einheit  liegt.  Böhm  geht  in  dieser  Beziehung  weiter  als  die  Froberger- 
schule,  ja  als  Froberger  selber:  die  einzelnen  Sätze  haben  nicht  nur  die  gleichen  Bässe, 
sondern  auch  die  gleichen  Oberstimmen;  die  sie  freilich  immer  neu  kolorieren.  (Es  liegt 
nahe,  daß  Böhm  auf  diese  Technik  durch  seine  Art  der  Choralbehandlung  kam.)  Sieben 
Suiten  beschränken  sich  auf  Allemande,  Courante,  Sarabande  und  Gigue  —  die  in  .Fdur 
bringt  eine  Double  der  Sarabande.  Einmal  fehlt  die  Gigue,  einmal  wird  sie  durch  eine 
Ciacona  ersetzt.  Ein  Präludium  ä  la  Fischer  und  eine  „Sarabande  en  Rondeau"  weist  die 
Gdur-Suite  auf.  Abgesehen  von  der  reicheren  Harmonisierung  sind  die  Einzelformen  ähn- 
lich wie  bei  Froberger  charakterisiert.  Ein  merkwürdiger  Fremdkörper  ist  die  Suite  in 
Ddur:  Ouvertüre,  Air,  Rigaudon,  Trio,  Rondeau,  Menuet,  Chaconne.  Wolgast  vermutet, 
wohl  mit  Recht,  daß  hier  nicht  einmal  eine  stark  französisierende  Komposition  Böhms, 
sondern  eine  Übertragung  aus  einer  französischen  Oper  vorliegt,  deren  Urbild  freilich 
schwer  zu  ermitteln  ist,  aber  vielleicht  durch  irgendeinen  Zufall  noch  zutage  gefördert  wird. 

Böhm  ist  ein  Meister  der  kleinen  Form.  So  erreicht  er  in  den  Präludien  und  Fugen 
seine  nordischen  Modelle  kaum.  Hier  wird  durch  die  ärmere  Thematik  der  Mangel  an 
harmonischer  Disposition  fühlbar.  Von  starker  Eigenart  ist  jedoch  das  von  Spitta  bereits 
hervorgehobene  Präludium  nebst  Fuge  und  Postludium  in  gmoll:  „Eine  Stimmung,  so  tief, 
so  eigen  melancholisch,  ein  Träumen  und  Schwelgen  in  herb-süßen  Harmonien,  zu  dem 
nur  ein  deutsches  Gemüt  fähig  ist,  und  doch  wieder  eine  Grazie,  zumal  in  der  Fuge,  wie 
sie  damals  fast  allein  die  Franzosen  besaßen"  (Joh.  Seb.  Bach  I,  S.  206,  Leipzig  1873).  Ein 
Capriccio  in  ßdur  weist  nach  Süddeutschland. 

Wichtig  ist  die  von  Wolgast  in  der  Einleitung  berührte  Vermischung  von  Klavier- 
und  Orgelstil  bei  fast  allen  Werken.  So  sind  auch  die  Orgelwerke  häufig  auf  zwei  Systeme 
notiert.  Es  erhebt  sich  die  Frage,  ob  Stellen  wie  z.  B.  I,  Nr.  2,  T.  40  (Septsprung!),  Nr.  4, 
T.  1  ff.  wirklich  pedaliter  gemeint  sind.  Außerdem  ist  die  Stimmscheidung  nicht  immer 
leicht.  In  der  Exposition  der  gmoll-Fuge  z.  B.  ist  die  Folge  selbstverständlich  1.  2.  3.  4. 
und  nicht,  wie  Wolgast  notiert,  2.  2.  3.  4.  Aber  auch  in  der  2.  Durchführung  möchte  ich 
nicht  1.  4.  4.,  sondern  1.  3.  4.  annehmen  (die  Takte  102 — 103  haben  eine  freie  Füllstimme). 
In  den  Takten  104t.  des  Capriccio  in  Ddur  liegt  das  Thema  nicht  in  der  3.,  sondern  in 
der  4.  Stimme. 

Das  Hauptverdienst  der  Neuausgabe  Böhmscher  Werke  ist  und  bleibt  natürlich,  daß 
sie  für  die  Entwicklung  Bachs  Entscheidendes  beizubringen  vermag.  Trotz  Spittas  wert- 
vollen Ausführungen  bleibt  da  noch  vieles  zu  sagen.  Wie  ich  vernehme,  wird  im  nächsten 
Bach- Jahrbuch  Dr.  F.  Dietrich  auf  die  Beziehungen  Böhm-Bach  näher  eingehen,  daß  also 
bald  genug  Gelegenheit  sein  wird,  darüber  ausführlicher  zu  hören  und  —  zu  berichten. 

So  bleibt  noch  die  angenehme  Aufgabe,  dem  höchst  gewissenhaften  Herausgeber  und 
seinen  großzügigen  Förderern  den  verbindlichsten  Dank  auszusprechen.  Es  ist  ja  sattsam 
bekannt,  was  die  Veröffentlichung  von  kritischen  Gesamtausgaben  heute  bedeutet.  Ganz 
besonders  begrüßen  wir,  daß  die  evangelisch-lutherische  Landeskirche  Sachsens  —  erfreu- 
licherweise im  Gegensatz  zu  den  meisten  anderen  —  derartigen  Publikationen  solch  war- 
mes Interesse  entgegenbringt.  Breitkopfs  Ausstattung  (mit  Lichtbild  und  Faksimile)  ist  so 
würdig  wie  nur  je. 

Hoffentlich  läßt  der  zweite  Band  mit  Kantaten,  Motetten  und  Passionen  (geistliche 
Lieder  finden  sich  bereits  in  den  DDT  XLV)  nicht  mehr  lange  auf  sich  warten.  Vielleicht 
wäre  es  auch  möglich,  daß  dort  in  einem  Anhang  die  wichtigsten  Ergebnisse  der  Wolgast- 
schen  Dissertation  allgemein  zugänglich  gemacht  würden,  wenn  diese  Arbeit  nicht  bald 
als  Buch  herauskommen  sollte.  Marc- Andre  Souchay. 


374 


Neuausgaben  alter  Musikwerke 


Cledeville  le  jeune.  Amüsements  champetres.  Suites  ä  deux  musettes  ou  vielles.  Tran- 
scription pour  deux  Hautbois  par  Marguerite  Roesgen  -  Champion.  Paris  1930,  Maurice 
Senart.    1 1  Fr. 

Clerambault.  Medee.  Cantate  francaise  ä  voix  seule  et  Symphonie.  Reduction  pour  chant 
et  piano  d'apres  la  realisation  (fragment)  de  Marguerite  Roesgen-Champion.  Paris 
1930,  Maurice  Senart.    12  Fr. 

de  Flagny,  L.  La  methode  de  la  volonte.  Essai  de  renovation  de  l'etude  du  piano.  Paris 
1929.    Ed.  de  la  Schola  Cantorum. 

Harnisch,  Ott,  S.  „Wenn  ich  seh  deiner  Äuglein  Schein-,  3 st.  (1588).  —  G.  Gastoldi,  „In 
eurer  Lieb  bin  ich"  (aus  „Tricinia"  1607).  —  V.  Haußmann,  „Mein  trautes  Liebelein",  4 st. 
(1602).  —  „Annelein  fein",  4 st.  (1596).  —  G.  B.  Locatello,  „Dein  Äuglein  leuchten",  3  st. 
(aus  Andr.  Myller,  Canzonetten,  1608).  —  L.  Marenzio,  „Mein  edle  Kaiserinne",  3  st.  (nach 
Haußmann,  1606).  —  J.  Regnart,  „All  mein  Gedanken",  3 st.  (1577).  —  P.  Sartorius,  „Ich 
hab  mir  außerkoren",  4 st.  (1601).  —  L.  Lechner,  „Mein  große  Lieb",  3 st.  (1586).  —  „Was 
will  ich  mehr",  4 st.  (1582).  —  Heinr.  Steuccius,  „Herzliebstes  Liebelein",  4 st.  (1602).  Lose 
Blätter  der  Musikantengilde,  Nr.  188.    Wolfenbüttel  1930,  Gg.  Kallmeyer.    — .60  RM. 

Incertus.  „Troest  mij,  scoen  lief",  3  st.  (Ms.  des  Br.  Mus.).  —  Joh.  Petrejus,  „Wer  das  elendt 
hawen  wil",  3  st.  (1541).  —  L.  Lechner,  „Gantz  sehr  betrübt",  3 st.  (1590).  —  „Glück  wider- 
stell", 3  st.  (1590).  —  „Ach  lieb,  ich  muß  dich  lassen",  3  st.  (1590).  —  H.  Isaac,  „Innsbruck 
ich  muß  dich  lassen",  4 st.  —  Melch.  Schaerer,  „Ach  Scheidens  art",  3 st.  (1602).  —  Palestrina, 
„Soll  ich  denn  meiden  dich",  3  st.  (nach  A.  Myller,  1608).  —  Gr.  Langius,  „Ach  sehnlichs 
leid",  3  st.  (1586).  — Incertus,  „Ich  armes  megdlein",  3 st.  (aus  H.  Dedekind,  Dodecatonon 
1588).  —  J.  Regnart,  „Glaub  nicht  daß  ich  kündt  sei",  3 st.  (1576).  —  „Diß  ist  die  Zeit", 
3  st.  (1577).  Lose  Blätter  der  Musikantengilde,  Nr.  192.  Wolfenbüttel  1930,  Gg.  Kall- 
meyer.   — .60  RM. 

Incertus:  Messe  für  3  gleiche  Stimmen  (aus  Joh.  Kugelmanns  Concertus  novi  trium  vocum. 
1590).  Lose  Blätter  der  Musikantengilde,  Nr.  187.  16  S.  Wolfenbüttel  1930,  Gg.  Kall- 
meyer.   — .60  RM. 

Langius,  Gregor.  „Lenz  kommt  herbei",  3  st.  (1584;.  —  N.  Rosthius,  „Lieblich  wol  kömpt 
der  Mey",  4 st.  (1593).  —  H.  Albert,  „Die  Sonne  rennt  mit  Prangen",  3 st.  (1638).  — 
Th.  Morley,  „Der  Lentz  all  Äst",  3 st.  (nach  Daniel  Friderici,  1624).  —  „Gegrüst  seyd", 
3  st.  (desgl.  1624).  —  Melch.  Schaerer,  „Wie  schön  blüht  uns",  3  st.  (1602).  —  L.  Lechner, 
„Grün  ist  der  Mey",  4st.  (1586).  —  J.  H.  Schein,  „Der  kühle  Maien",  3  st.  (1626).  —  „Viel 
schöne  Blümelein"  (1626).  —  N.  Zangius,  „Mir  gliebt  im  grünen  Meyen",  3  st.  (1594).  Lose 
Blätter  der  Musikantengilde,  Nr.  194.    Wolfenbüttel  1930,  Gg.  Kallmeyer.    — .60  RM. 

de  Monte,  Philippi.  Ia  Missa  sine  nomine.  Quam  quator  vocum  conscriptam  ad  fidem 
codicis  manuscripti  27089  Bibliothecae  Regiae  Academias  Musicae  Bruxellensis  contulit  et  edidit 
Carolus  Van  den  Borren.  Editionem  signis  musicis  distinxit  Can.  Julius  Van  Nuffel. 
8°,  XVI  u.  36  S.    Brügge  1930,  Desclee  de  Brouwer  &  Co.    30  Fr. 

Praetorius,  Michael.  „Christ  lag  in  Todesbanden",  2 st.  (1610).  —  L.  Lechner,  „Christus  ist 
für  uns  gestorben",  4 st.  (1582).  —  H.  C.  Haßler,  „Cruxificus",  3 st.  (aus  den  Missae,  1599). 

—  Joh.  Walther,  „Jhesus  Christus",  3  st.  (1524).  —  J.  H.  Schein,  „Frohlocket  nun",  3  st. 
(Kontrafakt  von  „O  Coridon",  1644).  —  M.  Praetorius,  „Komm  heiliger  Geist",  3 st.  (1610). 

—  L.  Lechner,  „Freu  dich  heut"  4 st.  (1581).  Lose  Blätter  der  Musikantengilde,  Nr.  191. 
Wolfenbüttel,  1930,  Gg.  Kallmeyer.    — .60  RM. 

Praetorius,  M.  „Aus  tiefer  Not",  3 st.  (1610).  —  Lasso,  „Wie  ein  Hirsch",  3 st.  (1588).  — 
„Straff  mich,  herr",  3  st.  (1588).  —  H.  Schütz,  „Ich  ruf  zu  dir",  4 st.  (»Kleine  geistl.  Kon- 
zerte"). —  Palestrina,  „Vide  Domine",  3 st.  (1588).  —  „Incipit  lamentatio",  4  st.  (1588).  — 
Jac.  Obrecht,  „Agnus  Dei",  2 st.  (Missa,  Beata  viscera").  —  Heinr.  Albert,  „Das  Leid  ist 
hier",  3 st.  (1641).  Lose  Blätter  der  Musikantengilde,  Nr.  193.  Wolfenbüttel  1930, 
Gg.  Kallmeyer.    -.60  RM. 

Szarzynski,  Stanislaw  Sylwester.  „Pariendo  non  gravaris11.  Concerto  a  3  • —  Solo  Tenore, 
2  Violini  e  Viola  (Violoncello)  con  Basso  d'organo  (1704).  Hrsg.  von  A.  Chybinski, 
mit  Ausarbeitung  des  B.  c.  von  K.  Sikorski.    Publikationen  älterer  poln.  Musik,  hrsg. 
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von  der  Gesellschaft  der  Freunde  alter  Musik  in  Warschau.  V.  Warschau  1929,  Sklad 
glowny. 

Das  Ms.  dieser  Motette  des  polnischen  Benediktiner-  (oder  Zisterzienser-)  Mönchs, 
einst  in  der  Kapelle  der  Kollegiatkirche  von  Lowicz,  liegt  heute  in  Warschau.  Der  Text: 
ein  Hymnus  auf  die  unbefleckte  Empfängnis;  der  musikalische  Aufbau  sehr  einfach:  eine 
Arie  in  schnellerem  Tempo  und  geradem  Takt  wird  von  zwei  Adagios  im  3/2-Takt  der 
Spätvenezianer  umschlossen;  eine  Arie  im  bewegteren  6/s-Takt  schließt  ab;  in  den  lang- 
samen Sätzen  dominiert  die  reine  Rentabilität  der  Singstimme,  in  den  schnelleren  ergibt 
sich  das  übliche  Wechselspiel  mit  den  paarweis  geführten  Geigen;  in  den  langsamen  do- 
miniert noch  die  Melodik  etwa  Carissimischer  Prägung,  in  den  schnelleren  etwa  die  Ales- 
sandro  Stradellas  —  nur  ist  alles  ungelenker,  ungeschmeidiger,  rustikaler,  echtes  musika- 
lisches Bauernbarock.  Szarziiisky  ist  hinter  seiner  Zeit  um  mindestens  zwanzig  Jahre  zurück. 
Das  Bemerkenswerteste  an  dem  Werk  ist  die  Wahl  der  Tonart:  «smoll,  die  allerdings 
ebenfalls  noch  ungelenk  genug  gehandhabt  wird.  Es  ist  ganz  wertvoll,  auch  einmal  ein 
solch  provinziales  Stück  kennen  zu  lernen,  wenn  auch  seine  Herausgabe  sich  zunächst  nur 
aus  nationalen  Rücksichten  erklären  läßt.  A.  E. 

Telemann,  G.  Ph.    Kantate  am  Feste  der  hl.  drei  Könige.    Solokantate  für  Mezzosopran 
mit  Bgltg.  einer  Fl.  u.  B.c.  (Org.).    Für  den  praktischen  Gebrauch  hrsg.  v.  D.  Seeger. 
Generalbaß-Bearbeitung  von  G.  Gothe.   Part.  Kassel  1930,  Bärenreiter- Verl.  2.80  RM. 
Telemann,  G.  Ph.  Partita  rfmoll  für  Cembalo.  Lose  Blätter  der  Musikantengilde,  Nr.  189. 

Wolfenbüttel  1930,  Gg.  Kallmeyer.    — .30  RM. 
Veröffentlichungen  der  Neuen  Bach-Gesellschaft,  Jahrg.  XXX,  Heft  1:  Joh.  Seb.  Bachs 
Werke,  Sonate  in  Gdur  für  Violine  und  bez.  Baß.    Nach  einer  aufgefundenen  Bachschen 
Original-Handschrift  hrsg.    Kritische  Revision  u.  Generalbaßbearbeitung  von  Friedrich 
Blume.    Violinstimme  bezeichnet  von  Adolf  Busch.    Leipzig  1929,  Breitkopf  &  Härtel. 
Es  gibt  auch  eine  Duplizität  der  Glücksfälle.    Am  wichtigsten  ist  natürlich  das  Auf- 
tauchen eines  bisher  völlig  unbekannten,  zweifellos  echten1  Bach-Manuskripts,  anno  do- 
mini  1928  nichts  Alltägliches.  Daß  dieses  epuotiov  von  Dr.  F.  Blume  im  Bach- Jahrbuch  1928 
theoretisch,  praktisch  in  der  vorliegenden  Ausgabe  geradezu  glänzend  ausgewertet  wurde, 
darf  darüber  nicht  vergessen  werden. 

Der  Wert  des  Fundes  wird  dadurch  erhöht,  daß  die  (z.  T.  phrasierte)  Violinstimme 
im  Gegensatz  zu  den  meisten  Werken  für  ein  Soloinstrument  und  Cembalo,  die  als  „Trio- 
sonaten" gehalten  sind,  nur  über  einem  (bes.  reich  bezifferten)  B.  c.  aufgebaut  ist,  eine 
Technik,  die  Bach  noch  in  den  Werken  aus  e-  und  cmoll  für  gleiche  Besetzung  (Ges.-Ausg. 
XLIII,  S.  31,  und  Hohe  Schule  des  Violinspiels  von  F.  David,  Bd.  I,  S.  110)  und  den  drei 
Sonaten  für  Flöte  und  Continuo  (falls  diese  von  seiner  Hand  stammen;  Ges.-Ausg.  XLIII, 
S.  3,  9,  21)  angewandt  hat.  Nicht  genug  damit:  das  bis  jetzt  scheinbar  authentische  Trio 
in  Gdur  f.  Flöte,  Violine  und  B.  c.  (Ges.-Ausg.  IX,  S.  221)  entpuppt  sich  als  spätere  Schüler- 
arbeit über  den  Baß  der  jetzt  ans  Licht  gezogenen  ursprünglichen  Fassung. 

Marc- Andre  Souchay. 


Miszellen 

Nochmals:  „Alte  griechische  Einflüsse".  Die  Schriftleitung  unserer  Zeit- 
schrift hat  mir  die  im  Februarheft  abgedruckte  Erwiderung  Peter  Wagners  auf  meinen 
Aufsatz  „Alte  griechische  Einflüsse  usw."  zur  Kenntnisnahme  zugeleitet.  Ich  danke 
ihr  herzlich  für  diese  Aufmerksamkeit.  Den  Lesern  der  Zeitschrift  aber  bin  ich 
eine  Klarstellung  der  strittigen  Punkte  schuldig. 


1  Dieses  „zweifellos  echt'1  gilt  unanfechtbar  für  die  Handschrift,  aber  m.  M.  11.  nicht  so  unan- 
fechtbar für  die  Komposition.  Mit  dieser  Sonate  für  Geige  und  bezifferten  Baß  muß  es  nach  meinem 
Gefühl  eine  besondere  Bewandtnis  haben.  Ich  werfe ,  vorläufig  als  reine  Hypothese ,  den  Gedanken 
in  die  Diskussion ,  daß  Bach  über  einen  gegebenen  Baß ,  vermutlich  aus  einer  Violinsonate  eines  ita- 
lienischen Zeitgenossen,  eine  neue  Oberstimme  schrieb.  Damit  würde  auch  die  „spätere  Schülerarbeit'* 
(aber  warum  spätere?)  des  Gdur-Trios  in  eine  neue  Beleuchtung  rücken.  Schriftleitung. 


376 


Miszellen 


1.  Zur  Musiktheorie,  insbesondere  zu  den  Ausdrücken  Authentisch,  Plagal, 
Protos  usw.  Diese  Ausdrücke  erscheinen  in  der  abendländischen  Musikliteratur  zum 
erstenmal  in  der  musiktheoretischen  Skizze  bei  Alkuin.  Es  besteht  aber  kein  zwingen- 
der Grund  für  die  Annahme,  daß  sie  erst  damals  aufgekommen  bzw.  aus  der  da- 
maligen byzantinischen  Musiktheorie  entlehnt  worden  seien.  Vielmehr  darf  für  sie 
gelten,  daß  sie  zum  alten  Rüstzeug  schulmäßiger  Choralunterweisung  gehört  haben, 
ebenso  wie  die  Memorialworte  Nonannoeane  u.a.m.;  überhaupt  zeigt  sich  an  meh- 
reren Erscheinungen  der  spätantiken  Zeit,  daß  man  in  der  Musik  gern  griechische 
Fachausdrücke  gebrauchte. 

Was  Wagner  über  Aurelian  von  Reome  vorbringt,  hat  er  schon  in  seiner 
Einführung  in  die  gregorianischen  Melodien  und  in  seinen  verschiedenen  Aufsätzen 
betont;  es  ist  mir  also  nicht  unbekannt  geblieben.  Daß  jener  Graecus,  bei  dem 
Aurelian  sich  befragte,  ein  „leibhaftiger  Mittelgrieche  oder  Byzantiner"  gewesen  sei, 
ist  durch  nichts  bewiesen;  Wagner  folgert  es  nur  aus  seinen  bekannten  Aufstellungen: 
In  den  musikalischen  Denkmälern  des  Mittelalters  finden  sich  viele  griechische  Züge 
(griechische  Buchstaben,  Fachausdrücke,  Worte  im  Kontext  usw.);  im  Abendlande 
habe  aber  damals  niemand  griechisch  gekonnt;  also  seien  diese  griechischen  Züge 
nur  auf  eine  Anwesenheit  griechischer  Mönche  usw.  zurückzuführen.  In  diesem 
Syllogismus  ist  der  Obersatz  richtig,  aber  Untersatz  und  damit  auch  Schlußfolge- 
rung sind  falsch.  Auch  schon  der  Griechischkundige  oder  -interessierte  wurde  im 
Mittelalter  „Graecus"  genannt;  vgl.  z.  B.  Dobdagraec  (S.  206  meines  Aufsatzes). 

2.  Zur  musikalischen  Fassung  des  Popule  mens  (Karfreitagsimproperien).  Von 
der  textlichen  Grundlage  habe  ich  mitgeteilt  (S.  200),  daß  für  das  Eindringen  dieser 
Gesänge  in  die  römische  Liturgie  zwei  Zeitbestimmungen  in  Betracht  gezogen  wer- 
den: entweder  die  erste  Hälfte  des  8.  Jahrhunderts  oder  eine  erheblich  frühere, 
durch  die  Ereignisse  des  Jahres  614  eingeschränkte  Zeit.  Für  die  Herkunft  der 
Singweisen  liegen  bestimmte  Angaben  nicht  vor.  Die  offiziellen  Choralbücher  ver- 
merken weder  für  die  hier  eingestreute  „Psalmodie"  noch  für  die  anderen  Gesang- 
teile eine  Tonartenbezeichnung.  Außer  der  kurzen  und  recht  allgemein  lautenden 
Erwähnung  bei  P.  Wagner,  Einführung  1 3,  51  wurde  mir  eine  Erörterung  über  die 
Singweisen  nicht  bekannt.  Die  Frage  über  die  musikalische  Eigenart  der  Impro- 
perien  steht  also  noch  offen. 

Die  Melodie  des  Versus  „Popule  meus"  und  des  Trishagion  ist  voll  vor  dur- 
mäßigen Elementen;  der  Aufbau  der  ganzen  Gesangsgruppe  —  antiphonartige  Soli, 
hierauf  Wechselgesang  zweier  Chöre,  endlich  Übergang  zu  einem  Wechselgesang 
mit  psalmodieähnlichen  Soli- Versen  und  antiphonartiger  Chorantwort  —  ist  völlig 
abweichend  von  den  Anordnungen  im  alten  Kirchengesang.  Anderseits  hat  das 
Mittelalter  u.  a.  die  alte  Praxis  des  versweisen  „Antiphonierens"  reichlich  aufge- 
griffen; auch  kannte  dieses  im  8.  Psalmton  noch  den  Tenor  auf  h,  modern  gesprochen, 
auf  der  großen  Terz  über  dem  Grundton;  die  melodischen  Floskeln  endlich,  die 
melodische  Linienführung  überhaupt,  auch  die  Aufeinanderpassung  eines  Gesangs- 
stückes auf  das  unmittelbar  folgende  bekunden  keinerlei  Abweichung  vom  mittel- 
alterlichen Kirchengesang.  Auf  Grund  dieser  Beobachtungen  glaube  ich  berechtigt 
zu  sein,  diese  Singweisen  für  eine  mittelalterliche  Bildung  anzusehen;  damit  ergibt 
sich  eine  Übereinstimmung  mit  der  oben  mitgeteilten  textkritisch  festgestellten  Über- 
nahme zu  einem  späteren  Zeitpunkt.  -Wenn  einmal  der  strenge  Nachweis  geführt 
ist,  daß  die  in  den  Improperien  vorkommenden  stilistischen  Eigenheiten  auch  in 
der  byzantinischen  Kirchenmusik  oder,  noch  besser,  im  antiochenisch-jerusalemi- 
tischen  Liturgiekreis  vorhanden  waren,  dann  bin  ich  der  erste,  der  der  griechischen 
Herkunft  dieser  Singweisen  freudig  beipflichten  wird. 

3.  Zur  Herkunft  der  Sequenz.  Was  Wagner  oben  ausführt,  ist  nur  eine  durch 
beigegebene  prosodische  Schemata  erweiterte  Wiederholung  seiner  früheren  Dar- 
stellung, die  durch  Clemens  Blume  längst  ihre  Widerlegung  gefunden  hat,  freilich 
ohne  daß  P.  Wagner  diese  anerkannt  hätte.    Es  ist  nicht  zu  verwundern,  wenn  er 
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hier  seine  Aufstellungen  wieder  vorbringt.  Die  Annahme  eines  „Zusammenhanges 
der  Notkerschen  Sequenz  mit  dem  lateinischen  Hymnus"  wurde  von  Clemens  Blume 
ausdrücklich  abgelehnt,  von  ihr  ist  in  meinem  Aufsatz  nicht  einmal  eine  Andeu- 
tung gemacht.  An  wen  Wagner,  der  diesen  sonderbaren  Punkt  anzieht,  allenfalls 
sich  wenden  will,  hat  darum  mich  nicht  zu  berühren.  Also  sowohl  das  Kontakion 
und  seine  Modellstrophe,  Troparion  genannt,  als  auch  der  lateinische  Hymnus  sind 
etwas  anderes  als  die  Sequenz. 

4.  Zum  Hosanna  filio  David,  Vivell  hat  im  Kirchenmusikalischen  Jahrbuch 
19 11  —  unter  Literaturverweis  auf  Möhler  und  Gastoue  —  die  Übernahme  des 
Seikilosliedes  für  die  vorgenannte  Antiphon  in  einem  Notenbeispiel  anschaulich  dar- 
gestellt, das  nun  den  Lesern  dieser  Zeilen  vorgelegt  werden  möge.  Die  dort  zitierte 
Choralmelodie  zeigt  ein  paar  der  griechischen  Weise  näherstehende  Abweichungen 
von  der  Fassung  in  den  jetzigen  Choralbüchern.  Für  die  nur  in  der  Antiphon 
vorkommenden  Töne  sind  hohle  Notentypen  angewandt.   Die  Übernahme  der  ersten 

Hälfte  des  Liedes  ist  fast  notengetreu  (der  dreimal  vorkommende  Torculus,  J"j  j, 
ist  natürlich  nur  eine  Auszierung  eines  einzelnen  Tones  der  Vorlage);  die  zweite 
Hälfte  ist  freier  verwendet;  der  Schluß  der  Antiphon  ist  in  Übereinstimmung  mit 
dem  Anfang  gebracht.  Oder  auch  es  liegt  dem  Seikiloslied  wie  der  Antiphon  eine 
sog.  Urmelodie  zugrunde,  und  beide  Gesänge  gebrauchen  sog.  typische  Liedwen- 
dungen; dies  ist  für  die  Palmfeierantiphon  besonders  deswegen  sehr  wohl  möglich, 
da  die  Antiphonen  überhaupt  (und  zumal  die  vorliegende)  Gemeindegesang  waren, 
ferner,  da  in  den  ersten  Jahrhunderten  hellenistische  Musikeinflüsse  gerade  für  Ge- 
sänge hymnodischer  Art  bzw.  hymnodischen  Inhalts  eine  überraschend  große  Rolle 
spielten.  Zur  kurzen  Kennzeichnung  dieses  Sachverhalts  erachte  ich  den  Ausdruck 
Contrafactum  für  zulässig.  Wenn  wirklich  dieselben  ausgedehnten  Anklänge  bei 
alten  synagogalen  Gesängen,  z.  B.  durch  Idelsohns  Forschungen,  nachgewiesen  werden, 
bin  ich  wiederum  gern  bereit,  den  allenfallsigen  neuen  Sachverhalt  anzuerkennen. 


"0      -     aov  Zr\<;,         qpai'-i  -  1       -      vou,  |ur|-oev    6       -       Kw    -    uj<;,  au 
Ho  -  sa  -  an-na     fi  -  H  -  o  Da  -  vi  -  i  -  id.     Be  -  e  -  ne  -  di  -  i  -  ic  -  tu  -  11  -  us,       qui    ve  -  e  - 
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ni    -     it       i  -  in   no  -  o  -  mi  -  ne  -  e    Do  -  mi  -  ni:  Rex    I  -  is  -  ra  -  a  -  e  -  el 
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TÖ       £f)-T]V,    TO       T€  -  \0C, 
Ho- 


Xpö  -  vo?  dir  -  ai  -  T6T. 

sa  -  an  -  na  -  a  -  a  -  a     in     ex  -  cel  -  sis. 


5.  Zum  Gesang  Collegernnt.  Hier  ist  mir  ein  Versehen  mit  dem  St.  Gallener 
Cod.  339  (Pal.  mus.  I)  unterlaufen.  Als  ich  vor  Jahren  die  in  Cod.  339  vorkom- 
menden Gesänge  mit  dem  Bestand  des  jetzigen  offiziellen  Gradualbuchs  verglich 
und  die  übereinstimmenden  Gesänge  in  meinem  Handexemplar  des  Gradualbuches 
mit  einem  Rubrum  versah,  habe  ich,  wie  ich  nun  ersehe,  bei  Collegerunl  aus  einem 
mir  nicht  mehr  erinnerlichen  Grunde  das  Rubrum  anzubringen  unterlassen.  Man 
streiche  also  in  meinem  Aufsatz  S.  209,  letzte  Zeite  des  Kontextes,  die  Worte  „noch 
nicht".  Wie  sich  aus  dem  Zusammenhang  ergibt,  hat  alles  übrige  seine  Richtigkeit 
in  der  Form,  wie  ich  es  ausgedrückt  habe.  Anderseits  sind  die  Worte,  die  Wagner 
an  Cod.  359  anknüpft,  hier  gegenstandslos. 
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6.  Sachliche  Auseinandersetzungen  wird  jeder  besonnene  Autor  gern  auf  sich 
nehmen.  Persönliche  Ausfälle  dagegen  tragen  zur  sachlichen  Klärung  keineswegs 
bei  und  sind  darum  strikte  zu  vermeiden  oder  zurückzuweisen.  Im  Affekt  schreibt 
man  nicht.  An  diesen  alten  literarischen  Grundsatz  halte  ich  mich  auch  im  vor- 
liegenden Fall.  O.  Ursprung  (München). 

=  Bemerkungen  zur  „l' komme  arme"  -Frage.  Unter  diesem  Titel  veröffent- 
lichte ich  im  September-Heft  1928  dieser  Zeitschrift  einige  kurze  Bemerkungen  über 
Ursprung  und  Urform  des  berühmten  Cantus  firmus.  Darauf  schrieb  im  März-Heft 
1929  Herr  Dragan  Plamenac  eine  längere  Entgegnung,  deren  sachliche  Ergänzungen 
ich  freudig  begrüße;  habe  ich  doch  keine  Gelegenheit  gehabt,  die  fragliche  neapoli- 
tanische Handschrift  im  Original  durchzusehen,  sondern  mußte  mich  mit  ziemlich 
unleserlich  ausgefallenen  Photographien  begnügen,  und  auch  die  nötige  Literatur 
—  da  sie  mir  in  Budapest  unzugänglich  war  —  aus  dem  Gedächtnis  heranziehen. 
Was  aber  die  übrigen  Bemerkungen  dieser  Entgegnung  betrifft,  so  muß  ich  fest- 
stellen, daß  Herr  Plamenac,  trotz  des  polemisierenden  Tonfalles,  fast  durchweg  zu 
denselben  Resultaten  kommt,  als  ich.  Es  kam  mir  eigentlich  nur  auf  den  Nach- 
weis an,  daß  den  Messen  nicht  das  Lied  allein  als  monodisches  „Volkslied",  son- 
dern vielmehr  eine  dreistimmige  Bearbeitung  desselben  als  Vorlage  dienen  mußte. 
Die  bekannte  Weise  bildete  nicht  den  Diskant  dieses  verschollenen  Satzes,  sondern 
den  Tenor.    Soweit  sind  wir  mit  Herrn  Plamenac  einig. 

Meine  weiteren  Folgerungen  aber,  daß  nämlich  der  in  Neapel  der  Melodie  an- 
gepaßte Text  in  erster  Reihe  doch  mit  der  verschollenen  Diskantstimme  in  Verbin- 
dung stand  und  die  Textwiederholungen  des  Tenors,  wie  ich  ihn  an  der  genannten 
Stelle  in  Photographie  mitgeteilt  habe,  eine  „Aufpfropfung  des  Textes  auf  die  Melo- 
die" bedeuten,  will  Herr  Plamenac  bekämpfen,  und  beruft  sich  auf  andere  Fälle 
von  Textwiederholungen.  Nun  ist  es  klar,  daß  das  von  ihm  herangezogene  Lied 
von  Ockeghem  mit  der  hier  behandelten  Frage  eigentlich  nichts  zu  tun  hat;  ich 
habe  ja  beileibe  nicht  behauptet,  daß  solche  Textwiederholungen  anderweitig  nicht 
vorkommen  und  habe  die  Wiederholung  des  Wortes  „l'hommeil  im  ersten  Motiv 
des  Liedes  nicht  beanstandet.  Die  fragliche  Stelle,  das  Quintfall-Motiv  mit  dem 
Texte  „l' komme  arme"  und  dessen  Wiederholung  „doibt  on  doubter",  behandelt  Herr 
Plamenac  überhaupt  nicht,  sondern  bringt  es  fertig,  sie  in  der  Wiederholung  ein- 
fach wegzuzaubern.  Diese  Art  von  Beweisführung  ist  ziemlich  eindeutig:  sie  läßt 
das  Gegenteil  dessen  klar  erkennen,  was  Herr  Plamenac  beweisen  wollte:  sie  zeigt, 
wie  einfach,  kernig  und  natürlich  die  Weise  klingt,  wenn  die  von  mir  beanstandeten 
Stellen  ausgemerzt  werden.  Es  wäre  durchaus  möglich,  daß  diese  von  Herrn  Plamenac 
stammende  neue  Fassung  der  Melodie  gewisse  Ähnlichkeiten  mit  dem  verlorenen 
Diskant  zeigen  würde.  Wollen  wir  in  ihr  eine  Volksweise  erkennen,  so  kann  der 
Tenor  in  der  bekannten  Form  umsoweniger  selbst  ein  ursprüngliches  monodisches 
Gebilde  sein,  und  somit  erbringt  mir  Herr  Plamenac  den  stärksten  Beweis  meiner 
Behauptung,  daß  die  bekannte  Melodie  als  Tenor  eines  verschollenen  dreistimmigen 
Satzes 1  mit  dem  Texte  nur  in  zweiter  Linie  in  Beziehung  gebracht  wurde,  vielmehr 
dieser  in  erster  Reihe  mit  dem  verschollenen  —  und  vielleicht  der  von  Herrn 
Plamenac  zurechtgezupften  Fassung  ähnlichen  —  Diskantstimme  in  Verbindung  stand. 
Quod  erat  demonstrandum. 

Was  aber  das  Zitat  aus  meinem  „Obrecht"  betrifft,  so  bitte  ich,  die  betreffende 
Stelle  nochmals  durchzulesen.  Otto  Gombosi  (Berlin). 

=  Jacob  Barbireaus  letzte  Lebensjahre.  Jacob  Barbireau,  der  Vorgänger 
Jacob  Obrechts  als  Sangmeister  der  Kathedrale  zu  Antwerpen,  starb  als  Kanonikus 


1  Ob  von  Busnois  oder  von  einem  anderen  Meister,  soll  doch  lieber  dahingestellt 
bleiben;  über  unbekannte  Kompositionen  zu  streiten,  solange  noch  die  bekannten  genü- 
gend Streitmaterial  bieten,  hat  wenig  für  sich. 
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am  8.  August  1491.  Es  wird  allgemein  angenommen,  daß  er  diese  Stellung  bis  zu 
seinem  Tode  bekleidete,  allein  Fetis  macht  darauf  aufmerksam,  daß  er  in  diesem 
Amte  dokumentarisch  nur  bis  1487  nachzuweisen  ist.  Im  Folgenden  soll  nun  ein 
bereits  von  Albert  Berzeviczy 1  erwähntes  und  von  mir 2  vor  kurzem  gedeutetes  Doku- 
ment veröffentlicht  werden,  das  geeignet  scheint,  auf  die  letzten  Lebensjahre  Bar- 
bireaus  einiges  Licht  zu  werfen.  Es  ist  ein  Brief  der  Königin  Beatrice  von  Ungarn, 
Gattin  des  Königs  Matthias  Corvinus  (Hunyadi)  an  Maximilian  I.,  damals  römischer 
König,  datiert  von  Buda,  am  8.  Januar  1490,  in  dem  Beatrice  den  Empfang  des 
von  Barbireau  überreichten  Schreibens  Maximilians  bestätigt  und  dem  Meister  im 
Sinne  dieses  Schreibens  volle  Gastfreundschaft  und  Geleit  auf  seiner  Rückreise  sichert. 
Jacob  Barbireau  war  damals,  —  da  er  seine  Stellung  in  Antwerpen  seit  1448  be- 
kleidete, —  mindestens  nahezu  70  Jahre  alt.  Es  ist  nicht  anzunehmen,  daß  er  von 
sich  aus,  etwa  zur  Erlangung  einer  Anstellung  am  hochmusikalischen  Hofe  in  Buda, 
die  lange  Reise  unternahm.  Die  Empfehlung  Maximilians  läßt  vielmehr  vermuten, 
daß  der  alte  Meister  im  Dienste  dieses  Herrschers  den  ungarischen  Hof  aufsuchen 
mußte,  um  daselbt  —  als  hervorragender  Musiker  sicherlich  gern  gesehen  —  ge- 
wisse diplomatische  Angelegenheiten  zu  erledigen.  Maximilian  benutzte  seine  Musiker, 
wie  die  Ernennung  Isaacs  zum  kaiserlichen  Gesandten  in  Florenz  beweist,  auch  bei 
anderen  Gelegenheiten  zu  diplomatischen  Zwecken.  Um  1490  waren  ja  die  Ver- 
handlungen zwischen  Maximilian  und  Matthias  in  vollem  Flusse.  Ein  Waffenstill- 
standsvertrag wurde  des  öfteren  verlängert  und  eine  persönliche  Zusammenkunft 
vorbereitet,  die  den  von  beiden  Teilen  gewünschten  Frieden  bekräftigen  sollte.  Auch 
aus  dem  Briefe  der  Beatrice  spricht  der  ehrliche  Friedenswille ,  der  nur  noch  dem 
festlichen  Akte  des  geplanten  Zusammentreffens  harrte.  Es  scheint,  als  wäre  Bar- 
bireau auch  einer  jener  Boten  gewesen,  die  —  eine  freundliche  Atmosphäre  schaf- 
fend —  ausersehen  waren ,  die  noch  zu  überwindenden  Differenzen  beseitigen  zu 
helfen.  Denn  Differenzen  gab  es  noch  viele:  Matthias  hatte  ganz  Österreich  in  den 
Händen;  ein  Brief  der  Beatrice  an  Ercole  d'Este  vom  28.  September  1489,  in  dem 
sie  um  die  Vermittlung  des  Fürsten  in  der  Angelegenheit  der  Verpflichtung  von 
Paul  Hofhaimer  für  den  ungarischen  Hof  bittet ,  spricht  von  dem  schlechten  Ver- 
hältnis zwischen  Ungarn  und  Österreich.  Matthias  und  Maximilian  verstanden  aber, 
als  verwandte  Naturen,  sich  gegenseitig  zu  ehren  und  zu  achten,  doch  der  Wider- 
stand Kaiser  Friedrichs  III.,  des  Erbfeindes  Matthias',  sowie  die  Kränklichkeit  des 
letzteren  verhinderten  den  Friedensschluß,  bis  dann  der  plötzliche  Tod  des  unga- 
rischen Königs  den  Dingen  eine  andere  Wendung  gab. 

Die  Empfehlung  und  der  wahrscheinliche  Auftrag  Maximilians  beweisen  aber 
ein  näheres  Verhältnis  Barbireaus  zu  diesem.  Als  Sangmeister  zu  Antwerpen  wäre 
er  sicher  nicht  zu  dieser  Ehre  gekommen.  Es  ist  mindestens  anzunehmen,  daß 
der  alte  Meister  mit  der  noch  immer  nicht  genügend  erforschten  niederländischen 
Kapelle  Maximilians  in  enger  Beziehung  stand,  —  wenn  nicht  als  aktives  Mitglied, 
so  doch  vielleicht  als  Berater  oder  Hofkomponist,  welche  Stellung  ihm  erlauben 
konnte,  sein  Amt  in  Antwerpen  niederzulegen  oder  wenigstens  für  längere  Zeit  zu 
vernachlässigen.  Wenn  zwischen  Barbireau  und  Obrecht,  der  im  Jahre  1492  sein 
Nachfolger  in  Antwerpen  wurde,  etwa  in  der  Zeit  1487 — 1492  kein  dritter,  unbe- 
kannter Musiker  als  Sangmeister  zu  Antwerpen  wirkte,  so  muß  Barbireau  wenigstens 
einen  Gehilfen  und  Stellvertreter  gehabt  haben.  Es  ist  aber  durchaus  wahrschein- 
licher, daß  er  sein  Amt  im  Hinblick  auf  sein  Alter  oder  auf  jene  anderweitige  Be- 
tätigung niederlegte ,  die  ihn  zum  Bediensteten  (familiaris)  und  Vertrauten  Maxi- 
milians machte. 


1  Albert  Berzeviczy,  Königin  Beatrice  (ungarisch),  Budapest  1908  (auch  in  franzö- 
sischer Sprache  erschienen),  S.  317. 

2  Ottone  Gombosi,  Vita  musicale  alla  corte  dt  re  Mattia.  „Corvina11 ,  Bd.  XVII. 
Budapest  1929. 
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Der  Brief  befindet  sich  im  Staatsarchiv  zu  Wien  unter  der  Signatur  Maxi- 
g 

miliana  1490        ia  und  hat  folgenden  Wortlaut: 

Serenissimo  Principi  et  Illustrissimo  Domino  Maximiliano  Dei  gratia  Roma- 
norum Regi  Semper  Augusto  consanguineo  et  tamquam  fralri  nostro  carissimo. 
Beatrix  eadem  gratia  Regina  hungarie  Boemieque  etc.  salutein  et  prosperorum  suc- 
cessuum  incrementa.  Accepimus  per  Jacobum  barbiria  musicum  prestantissimum 
his  superioribus  diebus  perbenignas  litteras  Majestatis  vestre.  Quibus  nobis  dic- 
tum Jacobum  slrictissime  commendabat ,  ut{-)qite  ei  reditum,  dum  eidem  placerety 
liberum  et  tutum  prestaremus  rogabai;  et  quum  is  apud  nos  per  aliquot  dies  im- 
morarj  decreverit,  dum  apud  nos  eril  perhumaniler  iractabitur ;  et  ubi  ad  vestram 
Majestatem  et  patriam  reverti  instituerit,  per  virtutes  suas  et  animi  dotes,  et  quia 
per  vestram  Majestatem  nobis  commendatus  est,  ipsum  bene  comitatum  ac  securem 
remittemus,  et  incolumem,  quum  et  (?)  vestre  Majestatis  familiäres  non  minoris 
faciamus,  quam  proprios  et  Domesticos  nostros.  Quid  aliud  ad  vestram  Majesta- 
tem scribamus,  non  kabemus.  Nisi  quod  hodie  e  buda  recedentes  viennam  prope- 
ramus,  cupide  ut  hec  pax,  et  federa  fiant  pro  communi  utriusque  bono,  et  gloriar 
inqua  concludenda  omnem  operam  nosiram  navare  (geschrieben:  navar),  sicut  alias 
promisimus,  Denuo  follicemur .  Datum  Bude  VIII.  Januarii  M°CCCC°LXXXX 
Regina  Beatrix.  Sand.  vmbr. 

Otto  Gombosi  (Berlin). 

=  Zur  Deutung  gewisser  rhythmischer  Figuren  des  16.  Jahrhunderts. 
In  jüngster  Zeit  ist  mehrfach  die  Forderung  gestellt  worden,  daß  bei  der  Heraus- 
gabe alter  Musikwerke  die  Eigenart  der  Originalnotation  zum  Ausdruck  gebracht 
werde.  Diese  Tendenz  der  jüngeren  Historiker-Generation  ging  bereits  so  weit,  daß 
ernsthaft  der  Wunsch  nach  Originaltreue  auch  z.  B.  in  der  regellosen  Caudierung 
der  Minimen  nach  oben  oder  nach  unten  geäußert  wurde,  —  um  von  der  Anwen- 
dung rhombischer  Notenformen  usw.  ganz  zu  schweigen.  Die  Grundlage  dieser 
Forderungen  ist  die  Anschauung,  daß  die  Notenschrift  ebenso  ein  Ausdruck  des 
Zeitgeistes  ist,  wie  die  Musik  selbst,  und  daß  sich  aus  ihr  manche  Dinge  heraus- 
lesen und  herausdeuten  lassen,  die  bei  einer  Umschrift  in  moderne  Noten  verloren 
gehen. 

Ohne  Zweifel  hat  sich  die  Notenschrift  nur  im  Sinne  einer  Wandlung  und  nicht 
in  dem  einer  Entwicklung  verändert;  jedes  Zeitalter  hat  also  eine  für  seine  An- 
sprüche fast  genügende  graphische  Fixierungsweise  erfunden  und  ausgebildet.  „Fast 
genügende"  in  dem  Sinne,  daß  es  keine  Notenschrift  gibt,  die  eine  gänzlich  ein- 
deutige und  vorbehaltslose  Fixierung  ihrer  zeitgenössischen  Musik  geben  konnte» 
Immer  müssen  Tradition  und  Selbstverständlichkeiten  mit  in  Betracht  gezogen  werden: 
Dinge,  die  für  uns  nicht  mehr  ohne  weiteres  verständlich  sind  und  in  der  zeitge- 
nössischen Schrift  nicht  zum  Ausdruck  gelangten.  Die  Aufgabe  einer  Edition  ist 
aber  nicht  die  eines  Faksimiles.  Will  man  die  Eigenart  einer  Quelle  genauer  stu- 
dieren, so  genügt  zumeist  ein  einziges  Photoblatt.  Der  Herausgeber  aber  muß  dafür 
Sorge  tragen,  daß  er  in  seiner  Ausgabe  nach  bestem  Wissen  und  Können  auch  jene 
Imponderabilien  hineinarbeitet,  die  aus  der  alten  Notenschrift  nicht  erhellen,  son- 
dern der  praktischen  Ausführung  anheimgestellte  Selbstverständlichkeiten  waren. 

Eine  in  diesem  Sinne  gemeinte  Unzulänglichkeit  der  mensuralen  Notenschrift 
tritt  besonders  oft  in  rhythmischer  Beziehung  hervor.  Es  muß  z.  B.  im  16.  Jahr- 
hundert Selbstverständlichkeiten  gegeben  haben,  die  keine  schriftliche  Festsetzung 
erfuhren  und  erfahren  konnten.  Soll  man  sie  deshalb  in  einer  modernen  Ausgabe 
vernachlässigen?  Da  ist  z.B.  der  Fall  der  doppelt  punktierten  Noten.  Figuren,  wie 
H»-         H--  P  P-  PP    können  in  der  Mensuralnotenschrift  — vom  sel- 

tenen  Fall  der  halbgeschwärzten  Brevis  abgesehen  —  nicht  unmittelbar  ausgedrückt 
werden.    Wer  die  Druckwerke  des  16.  Jahrhunderts  genauer  kennt ,  wird  sich  er- 
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innern,  diese  Rhythmen  in  folgender  Form  angetroffen  zu  haben:  H  j  H5'  ß  ß- 
o      ß-   0  P'^J,  wobei  auf  diese  Figur  höchstens  eine   einzige  Textsilbe  fällt. 

Würde  man  in  der  Übertragung  die  erste  und  die  zweite  Note  nicht  zu  der  zweifel- 
los intendierten,  aber  in  der  Notenschrift  nicht  ausdrückbaren  doppelt  punktierten 
Brevis  bzw.  Semibrevis  zusammenziehen ,  so  würde  man  dem  musikalischen  Sinne 
ein  Unrecht  antun. 

Es  gibt  des  weiteren  Fälle,  in  denen  die  Schreib-  bzw.  Typendrucktechnik  eine 
Auflösung  rhythmischer  Werte  erfordert.  So  kann  man  die  Beobachtung  machen, 
daß  Punkte  an  Zeilenenden  vor  dem  Custos  möglichst  vermieden  werden  und 

P'*  als  »av  ß  ß    o-o  &  ais  ow  0  o  0    o-p  p  ais  o  w  0  pp  usw.  gesetzt  wer- 

II        i       II  I  I        I  '       I  I  Iii  s 

den.  Dieses  Prinzip  ist  z.  B.  in  den  Rhawschen  Drucken  mit  aller  Konsequenz 
durchgeführt.  Ob  es  nur  eine  begrenzte  Gültigkeit  auf  gewisse  Offizinen  und  Hand- 
schriftengruppen hat,  kann  ich  heute  noch  nicht  entscheiden;  jedenfalls  aber  konnte 
ich  die  Beobachtung  machen,  daß  die  von  den  Rhawschen  Drucken  verfertigten 
alten  Abschriften  diese  Figuren  zumeist  nur  mechanisch  kopieren  und  auf  die  Zeilen- 
enden keine  Rücksicht  nehmen.  Ähnlich  steht  es  z.  B.  mit  den  Psalmendrucken 
des  Petrejus  (1538 — 39),  die  das  Prinzip  ebenfalls  deutlich  erkennen  lassen,  und 
mit  deren  Nachdrucken  bei  Montanus  (Berg  und  Neuber,  1553),  die  wiederum  nur 
mechanisch  den  Notentext  übernehmen  und  statt   P  w  *  T  T  *    oft  auch  mitten  in 


der    Zeile   =^=0^=^  statt  =^=i=J=i= 


I  I 
setzen. 


Die  Gewohnheit  der  Spaltung  der  Notenwerte  an  Zeilenenden  geht  manchmal 
so  weit,  daß  man  selbst  an  Stellen,  bei  denen  kein  Punkt  auf  das  Ende  der  Zeile 

fallen  würde,  statt  etwa  0  p  •   lieber  0  -w  P  ß  *   oder  statt  ^  P  lieber  P w  P  P 

setzte.  Merkwürdigerweise  handelt  es  sich  in  diesen  Fällen  um  Wertteilungen,  die 
die  Übertragung  von  ganzen  Perfektionen  (oder,  um  die  Taktigkeit  der  Melodie- 
konstruktionen nicht  ganz  zu  vernachlässigen :  von  ganzen  bzw.  halben  Takten)  in 
die  neue  Zeile  bezwecken.  Möglicherweise  kann  dieser  Umstand  gegen  die  strikte 
„Taktlosigkeit"  mancher  Musikhistoriker  geltend  gemacht  werden. 

Ich  halte  es  für  notwendig,  daß  ähnliche  Figuren  in  der  Übertragung  dem 
Sinne  und  nicht  dem  äußeren  Notenbilde  nach  zur  Geltung  gebracht  werden. 

Otto  Gombosi  (Berlin). 

=  Beitrag  zur  kirchenmusikalischen  Praxis  im  Ausgang  des  Mittelalters. 
(Aus  Urkunden  eines  norddeutschen  Stifts.)  Hameln,  auf  das  sich  die  nachfolgen- 
den Berichte  beziehen .  ist  südwestlich  von  Hannover  an  der  Weser  gelegen  und 
etwa  um  900  als  Zweiggründung  des  Benediktinerklosters  Fulda  ursprünglich  als 
Kloster  entstanden.  Später  wurde  es  Stift  und  als  solches  1259  an  das  Bistum 
Minden  verkauft.  Die  sonstige  Einflußsphäre,  der  Hameln  unterworfen  war,  wird 
durch  die  Namen  Hildesheim,  Corvey  und  auch  Paderborn  gekennzeichnet. 

In  dem  umfangreichen  Urkundenmaterial  des  Stifts  findet  sich  auch  manches 
über  die  damalige  kirchenmusikalische  Praxis,  direkte  und  indirekte  Bemerkungen. 

Aus  dem  Jahre  1284  stammt  ein  Statut  über  das  Singen  der  Antiphone  ..Salve 
Regina",  in  dem  sich  der  Satz  findet,  daß  diese  Antiphone  „vel  alia  conveniens  ad 
laudem  Marie  virginis  in  choro  nostro  conventualiter  et  solemniter  .  .  .  decantetur" . 

In  einer  Reihe  von  Bestimmungen  über  die  Kirchenverwaltung  (1343)  wird 
der  Pflichtenkreis  eines  Vikars  beschrieben  und  dabei  des  Gesanges  mit  folgenden 
Worten  gedacht:  .....  cantet  assidue  et  devote  Semper  habendo  pro  oculis,  quod  legi- 
tur  in  canone,  quod  tunc  dulcis  sonus  in  ore  psallentium  resonat,  cum  .  .  .  cantibus 
devotionem  accendunt  et  excitant  audientes  ..."  (Er  [der  Vikar]  soll  fleißig  singen 
und  demütig,  immer  vor  Augen  habend,  was  im  Kanon  gelesen  wird,  was  dann 
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als  lieblicher  Gesang  erklingt  aus  dem  Munde  der  Psalmodierenden,  wenn  sie  .  .  . 
mit  den  Gesängen  die  Demut  steigern  und  die  Zuhörer  ergreifen  .  .  .) 

In  weiteren  statutarischen  Aufzeichnungen  aus  dem  Ende  des  14.  Jahrhunderts 
werden  die  Pflichten  des  Kantors  genannt,  auch  findet  sich  die  Erwähnung  eines 
Organisten. 

Um  1400  wurde  eine  Succentorstelle  eingerichtet,  die  den  Zweck  hatte,  den 
Kantor  zu  entlasten.  Die  Aufgaben  des  Succentors  sind  genau  umschrieben:  .....  suc- 
cenior  stabil  .  .  ,  in  medio  chori  ipsum  regens  chorum  ac  inchoans  statim  post  can- 
tores  .  .  ."  (Der  Succentor  soll  inmitten  des  Chores  stehen,  diesen  selbst  leitend 
und  einsetzend  sofort  nach  den  Kantoren  .  .  .)  Es  wird  verlangt,  daß  der  Succen- 
tor sein  solle  „persona  bene  vorciferata  in  cantando  et  legendo,  distincte  instructa  .  .  ." 
Weiter  heißt  es:  ...  .  .  puerosque  in  cantu  in  scolis  ei  extra  ad  cantandum  alleluja, 
ympnos,  responsoria  et  versicula  ac  alias  in  choro  et  processionibus  instruendo  et 
decenter  dirigendo  una  cum  adjutorio  rectoris  scole  nostre  ..."  (.  .  .  und  er  soll 
die  Knaben  im  Gesang  in  der  Schule  und  außerhalb  unterweisen,  das  Alleluja,  die 
Hymnen,  Responsorien,  Versikel  u.  a.  im  Chor  und  bei  den  Prozessionen  zu  singen, 
und  unauffällig  dirigieren  mit  Unterstützung  unseres  Schulleiters  .  .  .) 

Der  Bischof  von  Minden  genehmigte  diese  Stelle,  ,.ut  divinus  cultus  augeatur". 

Zu  einem  eigenartigen  Streit  kam  es  1466  zwischen  dem  Rat  der  Stadt  Hameln 
und  dem  Stift.  Der  Rat  forderte  für  die  „cappellen  sunte  Nicolai,  de  marketkercken 
genomet"  eine  Orgel,  die  das  Stift  und  mit  ihm  der  Bischof  von  Minden  verwei- 
gerten, „da  van  older  her  so  lange  tyd,  dat  des  neyn  minsche  anders  gedencket, 
wontlick  gewesen  ys,  dat  men  godes  gedenste  in  der  Capellen  sancti  Nicolai  sunder 
orgelen  gedan  heft".  Der  Herzog  von  Braunschweig  erreichte  jedoch,  daß  das  Stift 
ihm  zuliebe  „und  umme  guder  eyndracht  willen  de  orgelen  in  der  .  .  .  Capellen  to 
settende  to  ockinge  und  meringe  des  godesdenstes  in  aller  wise  unde  formen ,  alse 
vorberoret  ys"  gestattete. 

Gelegentlich  wird  von  „procenien  in  organis"  gesprochen,  die  dem  Singen  der 
Messe  vorangehen  sollen  (1469). 

Die  Schüler  wurden  ausgiebig  zum  Singen  herangezogen ,  wie  schon  aus  dem 
weiter  oben  Gesagten  zu  vermuten  ist.  Bei  der  Stiftung  von  Memorien  usw.  wurde 
wiederholt  Wert  darauf  gelegt,  durch  Knabengesang  die  Feierlichkeit  zu  heben.  So 
heißt  es  15 10  anläßlich  der  Stiftung  einer  Memorie  zu  Ehren  des  Heiligen  Leich- 
nams: „.  .  .  De  scholmeister  schal  dar  toschicken  veer  scolere,  de  de  singhen  dat 
versck  ,0  Jhesu\  drie  anthohevende  .  .  ." 

Die  Reformation  fand  um  1540  in  Hameln  Eingang.  In  einem  Bericht  des 
Stifts  vom  16.  Juni  1538  wird  dem  braunschweigischen  Kanzler  Jakob  Reinhart  mit- 
geteilt, daß  „itliche  tho  Hameln  ...  de  Dudesschen  Lutherschen  senge  und  weisen 
angefangen  und  mit  frevel  gesungen"  hätten.  An  anderer  Stelle  werden  diese  Ge- 
sänge auch  als  die  „Martinschen"  bezeichnet. 

Die  braunschweigische  Dynastie  war  der  Reformation  wohlgesinnt  und  wandte 
sich  gegen  kirchliche  Mißbräuche  des  Stifts,  worin  u.  a.  nachlässige  Methoden  des 
Kirchengesangs  erblickt  wurden.  Anton  Corvinus,  der  bekannte  Ratgeber  der  Herzo- 
gin Elisabeth,  verfaßte  1542  eine  Ordnung,  in  der  auch  die  Ausübung  des  Kirchen- 
gesangs genau  geregelt  wurde.  Das  Singen  sollte  jedenfalls  wesentlich  eingeschränkt 
werden,  damit  die  Gesänge  „keine  Verhinderung  des  predigtamts  halb  oder  sacra- 
ment  über  gewontliche  zeit  pringen".  In  dem  vorhandenen  Entwurf  der  Ordnung 
sagt  Corvinus:  „Insuper  meminisse  debent  domini  inter  cantandum,  quod  divus  Hiero- 
nymus dixit:  ,Melior  est  quaecunque  psalmorum  decantatio  cum  cordis  puritate,  sere- 
nitate  et  spirituali  hilaritale  quam  tolius  psalterit  modulalio  cum  anxietate  cordis  at- 
que  tristitiaUi .  (Im  übrigen  sollen  die  Herren  beim  Singen  daran  denken,  was  der 
selige  Hieronymus  gesagt  hat:  Es  ist  ein  teilweiser  Gesang  der  Psalmen  unter  Rein- 
heit des  Herzens,  unter  Fröhlichkeit  und  innerer  Gelassenheit  besser,  als  ein  Ab- 
singen des  ganzen  Psalters  unter  Furcht  des  Herzens  und  Traurigkeit.) 
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Das  Stift  zeigte  sich  der  neuen  Ordnung  gegenüber  renitent,  so  daß  Corvinus 
schrieb:  „Weil  ir  auch  mit  eueren  trotzigen  ungeschickten  unverstendlichen  und 
unordigen  scingen  sco  viel  ergernis  anrichtet,  und  damit  das  predigtamt  hindert, 
so  ist  abermals  .  .  .  mein  ernstlicher  Befel  das  ir  mit  allen  eueren  scingen  bis  auf 
unsers  g.  F.  und  F.  weiter ,  Bescheid  gantz  und  gar  stillestand  macht". 

Soweit  die  Berichte,  die  inhaltlich  keines  weiteren  Kommentars  bedürfen.  Die 
zumeist  bekannten  Zeugnisse  über  die  kirchenmusikalische  Praxis  im  Ausgang  des 
Mittelalters  betreffen  die  Verhältnisse  in  Gegenden,  die  Mittelpunkt  des  damaligen 
kulturellen  Lebens  waren.  Die  vorstehenden  Berichte  aus  einem  ganz  anderen,  ab- 
gelegenen Gebiet  dürften  eine  immerhin  nicht  ganz  uninteressante  Ergänzung  bilden. 

Ernst  Meyer-Hermann  (Hameln). 
=  Im  Novemberheft  der  Rassegna  musicale  beginnt  M.  Pincherle  mit  einer  bio- 
graphischen Studie  über  Antonio  Vivaldi,  die  nächst  der  im  vorigen  Jahr  erschie- 
nenen Arbeit  von  Arcangelo  Salvatori  („Antonio  Vivaldi  [II  Prete  RossoJ,  nole  bio- 
grafiche",  Rivista  Mensile  della  Cittd  di  Venezia,  August  1928)  und  über  diese  Arbeit 
hinaus  soweit  es  möglich  ist  die  Lebensdaten  Vivaldis  sicherstellt.  Nach  den  Sta- 
tionen seiner  geistlichen  Laufbahn:  Empfang  der  Tonsur  1693,  der  höheren  Weihen 
1696,  Subdiakon  1699,  Priesterweihe  1703  —  ist  zu  schließen,  daß  er  1678  ge- 
boren wurde;  seit  1714  las  er,  aus  Krankheitsgründen,  nicht  mehr  die  Messe.  Von 
seiner  Tätigkeit  als  maestro  di  violino  am  Seminario  musicale  dell'  Ospedale  della 
Pietä  haben  wir  Kunde  seit  1703;  1704  trägt  er  schon  den  Titel  „Maestro  di  choro" . 
Zum  erstenmal  wird  das  Verhältnis  zum  Landgrafen  von  Hessen-Darmstadt,  Philipp, 
geklärt,  als  dessen  Kapellmeister  Vivaldi  sich  1720  zuerst  bezeichnet.  Philipp  resi- 
diert in  Mantua  1707/08  und  wieder  1714 — 35;  die  drei  Jahre,  die  Vivaldi  nach 
eigener  Angabe  in  Mantua  verbracht  hat,  fallen  vermutlich  zwischen  1720  und  1723. 
In  Darmstadt  ist  er  nie  gewesen.  1723  erscheint  er  wieder  in  den  Rechnungs- 
büchern der  Pietä,  um  1725  — 1735  völlig  aus  ihnen  zu  verschwinden;  drei  Opern- 
Stagioni  verbringt  er  in  Rom,  zwei  davon  1723/24  datierbar;  ein  Aufenthalt  in 
Wien  fällt  wahrscheinlich  ins  Jahr  1728.  1740  ist  die  letzte  zuverlässige  Erwäh- 
nung; über  sein  Todesjahr  schwebt  völliges  Dunkel.  A.  E. 
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Ortsgruppen 
Berlin 

Am  31.  Januar  fand  eine  treffliche  Kammermusik  mit  Triosonaten  von  Johann  Vier- 
danck,  Johann  Rosenmüller,  Henry  Purcell,  Antonio  Vivaldi,  Chr.  W.  Gluck  und  Solosonaten 
von  Arcangelo  Corelli  und  Dittersdorf  (Viola-Sonate  Es)  statt.  Ausführende  waren  die 
Damen  Elisabeth  Lesser  (Violine,  Viola)  und  Irmgard  Kriege  (Violine),  sowie  Herr  Dr.  V. 
Ernst  Wolff  (Klavier).  Die  feinfühligen  Vorträge,  bei  denen  sich  auch  Frau  Lesser  als  aus- 
gezeichnete Solistin  bewährte,  ernteten  allgemeinen  Beifall.  Johannes  Wolf. 

Leipzig 

Das  Collegium  musicum  der  Universität  Leipzig,  das  der  Leitung  Prof.  Dr.  Theodor 
Kroyers  untersteht,  gab  am  Mittwoch,  den  19.  Februar  1930,  im  großen  Saal  des  Grassi- 
museums  den  Mitgliedern  der  Ortsgruppe  Einblick  in  die  Arbeit  seines  Wintersemesters; 
die  Veranstaltung  war  als  „Offener  Abend"  auch  Gästen  zugänglich. 

Dr.  Helmut  Schultz  sprach  einleitend  über  „Das  Konzert  in  Barock  und  Klassik". 
Er  entwickelte,  wie  alles  barocke  Musizieren  von  Anfang  an  eine  Konzertgesinnung  ver- 
körpert, die  sich  erst  im  weiteren  Verlauf  auf  die  kontrastfreudige  Form  des  Concerto 
grosso  festlegen  läßt,  und  wie  im  Zeitalter  der  Klassik,  nachdem  das  im  Orchester  wir- 
kende Cembalo  sich  zum  gegen  das  Orchester  wirkende  Hammerklavier  verwandelt  hat, 
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das  Pianofortekonzert  zum  klangbedingten  Hauptträger  der  neuen  psychologisierten  Form 
wird,  wobei  der  gleitende  Übergang  an  die  Stelle  des  überspringenden  Kontrastes  tritt. 
Die  im  Hinblick  auf  diesen  Grundgedanken  ausgewählten  Werke,  Händeis  Concerto  grosso 
op.  3,  3,  Bachs  erstes  Brandenburgisches  Konzert  und  W.  A.  Mozarts  fünfzehntes  Klavier- 
konzert, wurden  mit  stilgerechter  Besetzung  und  Pultordnung,  gruppiert  um  den  Flügel 
als  Mittelpunkt,  gespielt;  die  stützenden  Instrumente,  zwei  Cembali,  entstammten  wie  die 
konzertierenden,  Violino  piccolo  von  Stradivari  und  Hammerflügel  von  J.  B.  Streicher,  den 
Heyerschen  Beständen  des  Instrumentenmuseums,  dessen  planvolle  Ausnutzung  damit 
weitergeführt  wurde. 

Der  musikalische  Teil  des  Abends  ist  in  festlichem  Rahmen  am  21.  Februar  in  der 
Aula  der  Universität  vor  geladenem  Kreise  von  Dozenten  und  Universitätsförderern  wieder- 
holt worden,  und  zwar  wurden  drei  Sätze  aus  Leopold  Morzarts  konzertanter  „Bauern- 
hochzeit" für  Bauerninstrumente  und  Orchester  als  „Satyrspiel"  zu  der  Folge  der  ernst- 
gewichtigen Konzerte  hinzugenommen.  Schultz. 
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„  Dr.  Gotthold  Frotscher  ist  zum  a.  o.  Professor  an  der  Danziger  Technischen  Hoch- 
schule ernannt  worden. 

-  Der  Lehrauftrag  für  Musikgeschichte,  den  Dr.  Walther  Vetter,  Privatdozent  an  der 
Universität  Breslau,  für  das  Wintersemester  an  der  Hamburgischen  Universität  über- 
nommen hatte,  ist  für  das  Sommersemester  1930  verlängert  worden. 

-  Dr.  Carl-Allan  Moberg  hält  im  Frühlings-Semester  (15.  Jan. — 30.  Mai  1930)  an  der 
Universität  Upsala  folgende  Vorlesungen:  Ursprung  und  Entwicklung  der  christlichen 
Musik  bis  1200,  zweist.  —  Schwedische  Musikgeschichte  bis  zur  „Großmachtszeit"  (161 1), 
zweist. 

-  Das  Municipio  von  Bologna  hat  den  Lehrstuhl  für  Musikwissenschaft  und  Musik- 
geschichte am  Liceo  Musicale  „G.  B.  Martini11  Prof.  Lionello  Levi  anvertraut. 

-  Die  umfangreiche  Musiksammlung  des  Berliner  Musikschriftstellers  Dr.  Leopold  Hirsch  - 
berg f  ist  vor  kurzem  in  den  Besitz  der  M.  Lengfeldschen  Buchhandlung  in  Köln  überge- 
gangen. Die  Herausgabe  eines  Verkaufskatalogs  der  an  Erst-  und  Frühdrucken  der  klassi- 
schen und  romantischen  Meister  sehr  reichen  Sammlung  ist  in  Vorbereitung. 

-  Seit  15.  Jan.  1930  erscheint  in  Paris  eine  neue  Halbmonatsschrift  „La  Joie  Musi- 
cale" —  „revue  consacree  ä  la  musique,  au  phono  et  ä  la  radio",  unter  Leitung  von  Henry- 
Jacques  und  Henri-Francois  Follin. 
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Studien 

zur  Paläographie  der  byzantinischen  Musik 

Von 

Egon  Wellesz,  Wien 

I.  Die  prosodischen  und  die  ekphonetischen  Zeichen 

Daß  die  ekphonetischen  Zeichen  die  engste  Verbundenheit  mit  den  Zeichen  der 
Prosodie  aufweisen,  ist  durch  neuere  vergleichende  Notationsforschung  vielfach 
in  ausführlicher  Weise  dargestellt  worden ;  es  sei  hier  nur  an  die  Behandlung  dieses 
Problems  bei  O.  Fleischer J.  B.  Thibaut 2,  P.  Wagner 3  und  J.  Wolf 4  erinnert.  In 
allen  diesen  Darstellungen  ist  mit  Recht  darauf  hingewiesen,  daß  die  ekphonetischen 
Zeichen,  welche  in  den  für  die  laute  Lesung  beim  Gottesdienst  in  der  byzanti- 
nischen Kirche  bestimmten  Perikopenbüchern  den  Vortrag  zu  regeln  hatten,  aus 
den  prosodischen  Zeichen  hervorgegangen  sind,  und  Betonung,  Quantität  und  Aspira- 
tion der  Worte  in  jenen  Zeiten  zu  regeln  beginnen,  als  das  Griechische  nicht  mehr 
allein  von  Griechen  gesprochen  wurde,  sondern  sich  als  Gemeinsprache  —  Korne  — 
über  den  ganzen  Orient  verbreitete  \ 

Dabei  wäre  aber  folgendes  zu  bemerken:  die  Ausbildung  der  prosodischen 
Zeichen  erfolgt  allmählich  und  unterliegt,  wie  im  nachfolgenden  auf  Grund  der  neu- 
esten Forschungen  über  diese  Zeichen  gezeigt  werden  soll,  einem  bedeutsamen 
Wandel.  Das  alexandrinische  System  unterliegt  gegen  Ende  des  3.  Jahrhunderts 
n.  Chr.  einem  Prozeß  der  Zerstörung  mit  dem  Aufhören  der  Produktivität  auf  dem 
Gebiet  der  wissenschaftlichen  Grammatik,  und  wird  durch  ein  byzantinisches  System 
ersetzt,  dessen  Schöpfer  um  400  n.  Chr.  wahrscheinlich  Theodosios  von  Alexandrien 

1  O.  Fleischer,  Neumenstudien  I,  1895. 

2  J.  Thibaut,  Origine  byzantine  de  la  notation  neumatique  de  l'eglise  latine,  1907,  und 
Monuments  de  la  notation  ekphonetique  et  hagiopolite  de  l'eglise  grecque,  1913. 

3  P.  Wagner,  Neumenkunde,  1912,  S.  i4ff. 

4  J.  Wolf,  Handbuch  der  Notationskunde,  1913,  S.  6off. 

5  V.  Gardthausen,  Griechische  Paläographie  II2,  1913,  S.  382. 
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ist  \  Die  ältesten  Handschriften  mit  ekphonetischen  Zeichen  stammen  aber  aus  dem 
9.  Jahrhundert 2  und  zeigen  dieses  System,  welches  Zeichen  und  Gruppierungen 
aufweist,  die  noch  nicht  in  den  Zeichen  der  Prosodie  vorgebildet  sind,  bereits  in 
voller  Entwicklung. 

Man  kann  daraus  wohl  den  Schluß  ziehen,  daß  diese  ekphonetischen  Zeichen 
älter  sind,  als  sich  nach  den  bisher  aufgefundenen,  teilweise  datierbaren  Hand- 
schriften feststellen  läßt,  und  möglicherweise  erst  im  Laufe  der  Zeit  zu  jenem 
System  ausgebildet  wurden,  von  dem  ich  an  früherer  Stelle  in  dieser  Zeitschrift 
gesprochen  habe  3. 

Denn  auch  das  System  der  prosodischen  Zeichen  hat  sich  nur  allmählich  aus- 
gebildet. Ursprünglich  bedeutete  npoöabeiv  „zu  einem  Instrument  singen,  das  die 
gleichen  Töne  hervorbringt"4.  Zur  Zeit  der  Tragiker  ist  irpocriubici  gleichbedeutend 
ueXujbici5.  Bei  Aristoteles  erfolgt  dann  die  Übertragung  des  Begriffs  auf  das  ge- 
sprochene Wort6,  und  festigt  sich  in  diesem  Sinne.  Er  gewinnt  eine  Oberbedeu- 
tung als  Satzmelodie  über  der  gewöhnlichen  als  rrpoc;ujb{a  der  einzelnen  Silbe 
(Oxeia,  Bareia,  Perispomene).  Aber  es  vollzieht  sich,  wie  Laum  in  seiner  grund- 
legend neue  Resultate  bringenden  Arbeit  darstellt,  aus  der  engen  Verbindung  der 
Quantität  und  des  Spiritus  mit  der  Betonung,  allmählich  eine  Annäherung  von 
Spiritus  und  Quantität  an  die  Prosodie,  und  eine  Erweiterung  des  Begriffes  durch 
Aufnahme  von  Quantität  und  Spiritus7;  es  entwickelt  sich  dies  um  300  n.  Chr. 
und  bald  nachher  werden  auch  die  Trd6n :  Apostroph,  Hyphen  und  Diastole  unter 
den  Begriff  der  Prosodie  subsumiert.  Seit  400  n.  Chr.  kennt  die  byzantinische 
Grammatik  zehn  Prosodien:  Oxeia,  Bareia,  Perispomene,  Makra,  Bracheia,  Daseia, 
Psile,  Apostrophos,  Hyphen  und  Hypodiastole 8. 

Dies  vorausgeschickt,   sollen  die  inneren  und  die  äußeren  Zusammenhänge 


1  B.  Laum,  Das  alexandrinische  Akzentuationssystem  unter  Zugrundelegung  der  theo- 
retischen Lehren  der  Grammatiker  und  mit  Heranziehung  der  praktischen  Verwendung  in 
den  Papyri.  (Von  der  Preuß.  Akad.  d.  Wissensch,  preisgekrönt.)  Studien  zur  Geschichte 
und  Kultur  des  Altertums,  1.  Ergbd.    Paderborn  1928. 

2  V.  Gardthausen,  Beiträge  zur  griechischen  Paläographie  I.  Zur  ältesten  Minuskel- 
schrift, Sitzungsber.  d.  Sachs.  Akad.  d.  Wissensch.  1877,  bringt  zwei  Photographien  aus 
einem  Athoskodex,  einem  Tetraevangelium,  geschrieben  im  Jahre  835  von  dem  Mönche 
Nikolaos,  welche  ihm  von  dem  Bischof  Porph.  Uspensky  zur  Verfügung  gestellt  wurden.  — 
Ders.,  Griechische  Paläographie  II 2,  S.  208  u.  419. 

3  ZfM  XI,  S.  513-534- 

4  P.  Hanschke,  De  accentuum  nominibus.  Diss.,  Bonn  1914,  S.  85t  Ebendort  wird 
dargetan  (S.  80),  daß  der  ursprüngliche  Ausdruck  für  das  Singen  mit  Begleitung  eines  In- 
struments uTici&etv  war,  an  dessen  Stelle  seit  Archilochos  fr.  76  der  Ausdruck  irpoaij6eiv  tritt. 
Hanschke  fügt  S.  83  erklärend  hinzu ,  daß  die  Präposition  irpoo  den  Gleichklang  von  In- 
strument und  Stimme  bezeichnet  habe. 

=  Das.  S.  87:  Cantus  autem  tragicomm  poetarum,  Socratis,  Piatonis  aetate  Semper  feve  erat 
TTpoauj&i'a;  nam  Worum  temporum  Athenienses  fere  non  solebant  assa  voce  cantare,  neque  in 
conviviis  neque  in  pompis  neque  adeo  in  choro  aut  scaena;  sed  in  schola  citharistae  didicerant 
ipsi  lyra  vocem  sustentare  cum  tibiae,  quae  munus  dividi  inter  duos  homines  cogebant,  a  nobi- 
libus  spemerentur.  Insuper  instrumentum  idem  sonabat  quod  cantor.  Quare  quam  artissimam 
inierunt  affinitatem  voces  irpoow&i'a  et  (aeXuj&i'a,  et  ut  fieri  so/et  in  synonymis,  alterum  ab  altera' 
colovem  accipit  et  contaminatur  alterius  vi  primaria11 . 

6  Das.  S.  109. 

7  B.  Laum,  Das  alexandrinische  Akzentuationssystem,  S.  30. 

8  Vgl.  V.  Gardthausen,  Griech.  Paläogr.  II2,  S.  389,  der  als  das  älteste  Zeugnis  den 
Traktat  ttepi  uexpwv  Kai  araemliv  des  Epiphanias  aus  dem  Jahre  392  anführt. 
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zwischen  dem  System  der  Prosodie  und  den  in  den  byzantinischen  liturgischen 
Büchern  befindlichen  Zeichen  der  lauten  Lesung  ein  wenig  genauer  betrachtet 
werden.  Denn  wenn  auch  durch  die  Zusammenstellung  beider  Systeme  in  ver- 
gleichenden Tabellen,  wie  es  in  den  oben  genannten  Arbeiten  geschehen  ist,  dieser 
Zusammenhang  augenfällig  ist.  so  wird  man  doch  nicht  unmittelbar  erkennen  können, 
auf  welche  Weise  aus  den  Zeichen,  die  heute  über  die  Worte  gesetzt  sind  oder 
die  man  in  den  Handschriften  vom  7.  und  8.  Jahrhundert  findet,  das  ekphonetische 
System  hervorgegangen  ist.  Diese  Entwicklung  muß  aufgedeckt  werden,  und  man 
wird,  wie  ich  zu  zeigen  versuchen  will,  zu  einer  ähnlichen  Erkenntnis  kommen, 
wie  bei  der  Beziehung  der  ekphonetischen  Lesezeichen  zu  den  ältesten  byzanti- 
nischen Xeumen,  bei  denen  P.  Wagner  mit  Recht  eine  Parallelbildung1  und 
nicht  eine  direkte  Stufenfolge  vermutet,  daß  nämlich  das  byzantinische  pro- 
sodische  System  ebenso  wie  das  byzantinische  ekphonetische  aus  dem 
System  der  alexandrinischen  Akzentuation  hervorgegangen  ist. 

Es  ist  eine  auffallende  Tatsache,  daß  das  alexandrinische  Akzentuationssystem 
keine  allgemeine  Anwendung  in  der  Praxis  fand  und  daß  erst  die  Byzantiner  des 
9.  und  10.  Jahrhunderts  allen  Wörtern  den  ihnen  zukommenden  Akzent  gegeben 
haben.  Maßgebend  hierfür  ist  nach  der  Darstellung  von  Laum 2  die  Art  des  Textes. 
Die  Alexandriner  gingen  von  den  Regeln  der  Koine,  der  ihnen  geläufigen  Sprache 
aus;  je  weiter  sich  ein  Text  von  dieser  entfernte,  desto  häufiger  die  Zeichensetzung. 
Daraus  erklärt  sich  auch,  daß  sich  in  Dichtwerken,  Homer,  den  Tragikern  usw. 
weitaus  mehr  Zeichen  finden  als  in  Prosatexten,  denn  die  Dichter  standen  dem 
Leser  jener  Epoche  nicht  mehr  nahe  genug,  um  mühelos  begriffen  zu  werden,  und 
die  Zeichen  der  Prosodie  hatten  den  Zweck,  bei  Buchstaben-  und  Wortverbindungen, 
die  verschiedenartig  gedeutet  werden  können,  dem  Leser  die  richtige  Auffassung 
klar  zu  machen 3. 

Aber  —  und  hier  setzt  die  für  unsere  Untersuchung  wichtigste  Feststellung 
von  Laum  ein  —  die  Akzentuation  der  Alexandriner  zeigt  ein  wesentlich  anderes 
Bild  als  die  uns  bekannte  der  Byzantiner,  welche  in  all  unsern  griechischen  Druck- 
werken durchgeführt  ist.  Die  prosodischen  Zeichen  stehen  oberhalb  der  Vokale 
und  Vokalverbindungen,  und  zwar  erstrecken  sich  bei  Diphtongen  die  Akzente 
über  beide  Vokale,  während  der  Spiritus  über  dem  ersten  der  beiden  Vokale 
stehen  muß.  „Die  allmähliche  Verschiebung  der  Zeichen  auf  den  zweiten  Vokal, 
die  sich  schon  im  3.  Jahrhundert  n.  Chr.  deutlich  zeigt,  geht  auf  die  Nachlässigkeit 
der  Korrektoren  zurück" 4.  Die  Wortbetonung  wird  durch  die  Interpunktion  nicht 
berührt;  die  Interpunktion  ist  ohne  Einfluß  auf  die  Prosodie  des  der  Interpunktion 
vorhergehenden  Wortes  s.  Daß  auch  die  Akzentsetzung  eine  andere  als  die  spätere 
byzantinische  in  alexandrinischer  Zeit  gewesen  ist,  wird  durch  das  Studium  der 
Papyri  erhellt. 

1  P.  Wagner,  Xeumenkunde  2,  S.  21,  Anm.  2. 

2  op.  cit.  S.  327  ff. 

3  Laum,  S.  451.  Der  Grammatiker  Theodosios  beginnt,  gestützt  auf  Aristophanes 
von  Byzanz,  das  Kapitel  irepi  eupriaeiuc;  mit  dieser  Feststellung:  Oi  xpövoi  Kai  oi  xövoi  Kai  xä 
Tiveu.uaTa  Apiaxocpavoix;  eKxuTtwaavxo^  fejove  np6<;  xe  biaöTo\r\v  rfj<;  ä|.icpiß6A.ou  Xelewc,  Kai  npbc, 
To  ueAoc;  Tr)?  opwvfjc;  auuirdani;  Kai  xfjv  äp^oviav,  u)?  eäv  in6.bo\fxtv  cpBejjößevoi.    Das.  S.  100. 

4  Laum,  S.  142. 
s  Das.  S.  160. 
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Es  zeigt  sich,  daß  mehrsilbige  Oxytona  oxyton  bleiben,  ob  sie  vor  Enklitika, 
Interpunktionen  oder  im  Satzinnern  stehen;  dies  erweist  sich  dadurch,  daß  auf  der 

vorletzten  Silbe  der  Gravis  steht  (ZQOI  oder  ArKAZ)  oder  auf  der  letzten  Silbe 

r 

der  Akut  (ENTYTTAZ)     es  findet  sich  auch  die  Doppelbezeichnung  Gravis  —  Akut 

\  r 

(TTPHNHZj2.    Die  einsilbigen  Präpositionen  sind  im  alexandrinischen  System  mit 

\      i      *      \        *  \ 
einem  Gravis  versehen  (EN,  EK,  E-,  El,  ZU,  EIN),  die  zweisilbigen  werden,  wenn 

sie  dem  Beziehungswort  vorausgehen,  mit  dem  Gravis  auf  der  ersten  Silbe  be- 
zeichnet (AMOI,  ÄnO,  ENI,  Eni,  KÄTA,  META,  TTAPA,  TTEPI,  YTO) 3.  Auf  die 
weiteren  Einzelheiten  kann  hier  nicht  eingegangen  werden:  es  sei  nur  auf  die  Doppel- 
akzentsetzung  noch  hingewiesen,  von  der  Laum  im  8.  Kapitel,  „Der  Zweck  der 

Zeichensetzung",  Beispiele  bringt,  wie:  EYQEITEX,  TTÄrKPATHI,  TTOAYKPATHI 
usw.4  Um  den  Leser,  der  von  links  nach  rechts  über  den  Text  hingehend  zu- 
nächst natürlich  auf  der  drittletzten,  dann  auf  der  zweitletzten  Silbe  den  Hochton 
suchte,  vor  einer  solchen  Annahme  zu  bewahren,  setzte  man  den  Gravis  auf  diese 
Silben  und  mußte  dann  den  auf  die  letzte  Silbe  übergeleiteten  Hochton  nicht  mehr 
besonders  bezeichnen  5.  Wie  kam  es  nun  zur  Entstehung  des  gegenwärtigen  byzan- 
tinischen Systems  der  Zeichensetzung  aus  dem  alexandrinischen? 

Diese  Entstehung  war  nur  möglich  durch  den  Verfall  des  alexandrinischen 
Systems.  Im  3.  Jahrhundert  setzte  eine  „Hochkonjunktur  der  Buchproduktion  und 
des  Buchhandels"  ein,  dabei  aber  eine  Verschlechterung  der  Qualität  des  Bücher- 
schreibens. Man  verstand  nicht  mehr  den  Zweck  der  Zeichensetzung,  und  so  konnte 
es  geschehen,  daß  der  Korrektor,  eilig  von  links  nach  rechts  die  Akzente  über  den 
fertigen  Text  setzend,  mit  dem  Gravis  immer  mehr  nach  rechts  kam,  mit 
Akut  und  Spiritus  auf  den  zweiten  Teil  der  Diphthonge  und  auch  mit 
dem  Circumflex  auf  den  zweiten  Vokal6. 

Während  bisher  die  theoretischen  Lehren  der  Grammatiker  mit  der  Zeichen- 
setzung in  engstem  Zusammenhang  standen,  konnte  die  Theorie  einer  verwilderten 
Praxis  nicht  mehr  zur  Grundlage  dienen.  Die  Byzantiner  halfen  sich  aber  durch 
Veränderung  der  Tonqualität.  Sie  nahmen  die  Oxeia  als  den  Hauptton,  die 
Bareia  als  Nebenton  an.  So -heißt  es  in  den  Supplementen  zur  Dionysianischen 
Techne:  H  y«P  ßapeia  tfuMaßiKÖc;  tovoc;  ecrri,  TOUTecrnv  de,  if)V  o"u\\aßr|V  ir)V  uf] 
exouffav  tov  KÜpiov  tovov  iiGeTCU.  Die  Bareia  wird  hier  als  syllabischer  Ton  be- 
zeichnet, welche  auf  jene  Silbe  gesetzt  wird,  welche  nicht  den  Hauptton  trägt.  Und 

es  wird  weiter  ausgeführt,  daß  nach  einer  älteren  Regel  alle  Silben  die  Bareia  er- 

*  1     \  \ 

halten,  mit  Ausnahme  jener,  welche  den  Hauptton  trägt,  so  z.  B.  0EOAQPOZ. 

Wenn  also  durch  die  Verrückung  des  Gravis  durch  flüchtige  Schreibart  von 
der  vorletzten  zur  letzten  Silbe  an  die  Stelle  des  auf  der  letzten  vorauszusetzen- 
den Akuts  nun  ein  geschriebener  Gravis  tritt,  so  bedeutet  dies  bei  den  Byzantinern 

1  Das.  S.  162. 

2  Pap.  Oxyrh.  II,  223  aus  dem  frühen  3.  Jahrh.    Vgl.  Laum,  S.  163. 

3  Das.  S.  223. 

4  Das.  S.  402. 
s  Das.  S.  405. 
6  Das.  S.  458. 
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einen  Tonw  echsel  \  Seit  der  Durchführung  dieser  Neuerung  um  400  durch  Theo- 
dosios  von  Alexandrien  ..gelten  die  Oxytona  im  Satzinntrn  als  baryton,  sind  auch 
alle  zweisilbigen  Präpositionen  proklitisch,  ist  das  orthotone  Pronomen  ev  ffuvTaEet 
(im  Satzzusammenhang)  zugleich  baryton".  Dieser  Systemwechsel  zieht  auch  einen 
Bedeutungswechsel  nach  sich:  orthoton  bezeichnet  bei  den  Byzantinern  nicht  mehr 
den  geraden  =  hohen  Ton  als  Gegensatz  zur  euklitischen  Fügung,  sondern  nur 
negativ,  ..daß  der  Ton  nicht  nach  rückwärts  tritt",  d.  h.  einen  Gegensatz  lediglich 
zu  dvaffTpeqpeiv  bei  den  Präpositionen  und  eYK^iveiv  bei  den  Pronomina  darstellt2. 

Was  bedeutet  der  Übergang  vom  alexandrinischen  zum  byzantinischen  System? 

Es  ist  der  Ubergang  von  der  geschriebenen  Rede  zum  Lesebuch  in  un- 
serem Sinne. 

Im  alexandrinischen  Akzentuationssystem  bedeutet  die  Oxeia  den  hohen  Ton 
der  Stimme,  die  Bareia  den  Tiefton,  die  Perispomene  die  Flexion  von  der  Tiefe 
zur  Höhe  und  wieder  herab  zur  Tiefe;  im  byzantinischen  System  wird  sie  zum 
Requisit  der  Grammatiker.    Geöbuipoc;,  in  byzantinischer  Weise  akzentuiert,  gibt  an, 

^    t        1  1 

welche  Silbe  betont  werden  müsse;  0EOAQPOZ  zeigt  den  Wechsel  der  Wort- 
melodie zwischen  drei  tief-  und  einer  hochbetonten  Silbe.  Von  dieser  Art  des 
rhetorischen  Vortrags  und  seiner  Bezeichnung  durch  Akzente  führt  ein  leicht  er- 
kennbarer Übergang  zu  den  ekphonetischen  Zeichen,  welche  die  entsprechend 
reichere  Modulation  des  Vortrags  durch  entsprechend  reichere  Kombination  von 
Zeichen  regeln. 

In  den  byzantinischen  Traktaten  wird  auch  noch  immer  vom  musikalischen 
Charakter  der  Betonung  des  gesprochenen  Wortes  gehandelt,  aber  die  enge  Be- 
ziehung von  gesungenem  und  gesprochenem  Wort  und  die  Übertragung  musika- 
lischer Begriffe  auf  die  Lehren  der  Alexandriner  und  weiter  auf  Aristoxenos  und 
seine  Schüler  zurück.  In  den  harmonischen  Elementen  des  Aristoxenos  heißt  es, 
Buch  I,  Kap.  10:  CH  uev  ouv  ernxaox  ecrxi  Kivr)cri<s  Tfjc;  (puuvfjc;  auvexil?  ex  ßapu- 
xepou  TOTiou  ei?  öEuxepov,  f)  b'avecnc;  eS  öHuxepou  xörrou  de;  ßapuTepov  •  dEutn? 
be  tö  tevöuevov  bid  Tfjc;  eTriTao"euucj,  ßapÜTncj  be.  to  -fevouevov  biä  Tfjc;  dveffeuuc; 3. 

Aristophanes  hat,  wie  man  aus  dem  bereits  erwähnten  Abschnitt  des  Gramma- 
tikers Theodosios:  TTepi  Tfjc;  tujv  tovujv  eupecretuc;  kcu  twv  o"xrj]uaTüjv  aÜTÜJV  ersehen 
kann,  die  prosodischen  Zeichen  nach  musiktheoretischem  Begriffe  zur  Festlegung 
der  Wort  und  Satzmelodie  eingeführt4.    Er  war  es  auch,  der  den  doppelten  Zweck 

1  Das.  S.  473. 

2  Das.  S.  493.  Die  Zurückziehung  des  Akzentes  bei  nachstehenden  Präpositionen 
wird  als  dvaaxpeqpeiuv  xöv  xövov  bezeichnet,  als  eYxXi'veiv  in  bezug  auf  das  Pronomen  das 
Zurückwerfen  des  Tones  auf  ein  vorangehendes  Wort. 

3  H.  S.  Macran  übersetzt  in  seiner  A.-Ausgabe  (Oxford  1912)  eimarnc.  mit  tension,  üvecic. 
mit  relaxion.  Spannung  und  Entspannung  sind  an  dieser  Stelle  besser  als  die  schwächere 
Antithese  von  P.  Marquardt,  in  dessen  Ausgabe  (1868)  S.  15  diese  Begriffe  mit  Aufsteigen 
und  Absteigen  erläutert  sind.  Bemerkenswert  ist  die  geteilte  Darstellung  des  Prozesses 
der  Stimmbewegung  von  der  Tiefe  zur  Höhe  und  umgekehrt,  und  des  Resultates  der 
Erzeugung  von  Höhe  und  Tiefe. 

4  ewpaKe  YaP  Ka'i  Tnv  |UOU(JiKr|V  oüxai  tö  iusAoc,  Kai  xoüc,  puOnoüc,  OT|uaivoM£vr|V  Kai  urj  uev 
dvieiaav,  irr)  & '  emreivouaav,  Kai  tö  (jev  ßapu,  tö  & '  ö£ij  övojjdZouaav.  ei  öe  Troxe  eTTci&oijuev  rj 
xeAeov  eTnxet'vovxec,  fj  irdAiv  dvievxec,,  toOto  OKAnpov  Kat  naXaKÖv  «dAei  .  oöxw  koi  ö  'Apicrxocpdvric, 
aniueta  eSexo  xw  Aöru)  irpwxa  TaCrra,  iv'  ä|ua  cnjAAaßfjc,  Kai  Ae£eu>c,  levonevuc.  kovuiv  xic,  ercoixo 
Kai  or||ueiov  öp6öxr)xo<; '  eueixa  Tpi'xa  xe|uujv  xrjv  kivuctiv  xfjc,  (puuvfjc.  to  fjev  ei?  XPOVO,JC.,  T0  &£  £k 
xövouc,,  tö  öe  eic,  aÜTÖ  xö  irveOua.  Aristophanis  Byzantii  Gvammatici  Alexandrini  Frag- 
menla  ed.  A.  Nauck  (1848),  S.  12. 
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der  prosodischen  Zeichen  definiert  hat:  erstens  TTpo?  biao"To\r|V  duqpißöXou  XeHeuu?, 
und  zweitens:  Ttpöq  to  ueXoc;  xfjc;  qpwvrj«;  ffuuTTdffnc;  Kai  if]V  dpuoviav,  die;  eäv 
en-dbouev  cp9eYYOuevoi:  erstens  also,  um  den  Leser  vor  falschen  Auffassungen  zu  be- 
wahren, zweitens,  um  die  Wortmelodie  und  ihre  Fügung  wie  beim  Singen  festzu- 
legen, wo  die  Stimme  wie  eine  graphische  Linie  steigt  und  fällt 

Damit  finden  wir  den  Ubergang  zu  den  äußeren  paläographischen  Zusammen- 
hängen zwischen  den  prosodischen  und  den  ekphonetischen  Zeichen.  Hanschke2 
und  Laum 3  stellen  nach  dem  Kapitel  des  Theodosios  „Trepi  ir\q  tovwv  eüpeffeujc;" 
fest,  daß  in  den  alexandrinischen  Handschriften  der  Akut,  die  öHeToc  Trpoo"ujbia,  durch 
einen  Strich  dargestellt  wurde,  der  links  unten  angesetzt  wird  und  spitz  nach  rechts 
oben  verläuft;  dies  deckt  sich  mit  der  Erklärung  in  diesem  Kapitel,  daß  die  Oxeia 
mit  einem  aufwärts  geschleuderten  Geschoß  verglichen  werden  könne 4.  Der  Gravis, 
die  ßapeia  irpocTijjbi'a,  sei  durch  einen  Strich  gebildet  worden,  der  dünn  links  oben 
ansetzt  und  rechts  unten  endet5;  der  Circumflex,  die  Trpoo"ujb{a  TrepiffTTUuuevn  oder 
auch  öHußapeTa  genannt,  ist  die  graphische  Zusammensetzung  beider.  Da  aber 
diese  Zusammensetzung  einem  über  die  Zeile  gesetzten  A  ähnlich  sah,  und  wohl 
auch  um  der  schnelleren  Schreibart  willen,  rundete  man  die  Spitze  ab  und  machte 
aus  der  Zeichenkombination  einen  Halbkreis6. 

Was  die  Form  des  Akut  betrifft,  so  sind  die  Feststellungen  von  Laum  zweifel- 
los richtig:  die  ö£eia  läßt  sich  auch  bei  flüchtiger  Schreibart  in  den  Papyri  als  ein 
Strich  erkennen ,  der  fest  aufgesetzt  und  dann  nach  rechts  oben  gezogen  wird. 
Manchmal  findet  man  beim  Ansatz  eine  punktartige  Verdickung  und  dann  einen 
dünnen  Strich,  manchmal  auch  nur  einen  dünnen,  haarartigen  Strich,  Die  Bareia 
dagegen  konnte  ich  in  den  mir  zugänglichen  Papyrireproduktionen  nicht  in  der  an- 
gegebenen Form  finden,  sondern  stets  dicker  als  die  Oxeia  und  mit  der  Tendenz, 
links  oben  stärker  beginnend  nach  rechts  unten  dünner  werdend;  als  Beispiele 
mögen  der  Bakchylides  Papyrus  (Brit.  Mus.  Pap.  J33)  und  Bankes  Homer  (Brit. 
Mus.  Pap.  CXIV)  dienen7,  wo  ganz  deutlich  jene  Form  vorkommt,  die  man  aus 
den  griechischen  Pergamenthandschriften  des  6.  und  7.  Jahrhunderts  kennt,  etwa 


1  Hanschke,  De  accentuum  nominibus,  S.  43. 

2  Das.  S.  12. 

3  op.  cit.  S.  120. 

4  Tiliv  bk  tövuuv  rr\v  ,uev  dvw  xei'vouaav  Kai  eüötiav  Kai  ei<;  oHu  änoX^joxiaav  okeiav  xo"<; 
ße\e<Ti  xo'<;  eqptenevoii;,  öEeiav  cirovo.uaaa:;.    A.  Nauck,  Aristophanis  Byz.  Fragm.,  S.  13. 

5  über  die  Bareia  heißt  es,  anschließend  an  die  oben  zitierte  Stelle  bei  Aristophanes : 
Tr)v  öe  evavn'av  Touxn  ßapeTav  kötuu  (pepo^evnv. 

6  shrei  bk  eaipa  (Aristophanes)  xfjv  e£w  toO  p.e\ov<;  \eSiv  oü  Kaxd  xö  ßapu  |li6vov  oüö'  ev 
xü>  öEei  Karafievouaav,  äXXh  xai  xpi'xou  xtvö<;  öeonevnv  tövou,  xouxou  öri  toO  irepiauwuevou,  xrpöxepov 
aüxf|<;  rf\<;  cpwvrji;  xf)v  6uva|uiv  eaKoueixo.  Kai  eirei  öuveßaive  xai<;  irepicmuu|jevai(;  AiiEeffiv  eü6i)<; 
dpxou.evr]V  t^v  cpnuvriv  öSu  ti  UTrnxeiv,  KaxaTperceiv  bk  du;  ei?  tö  ßapu,  ou&ev  a\\o  rj  |ußiv  Kai  Kpaaiv 
eE  du.<pmv,  toO  xe  öSleo?  Kai  toO  ßapeoc;,  r]jy]aä^xeno<;  eivai  tö  Trepiairw,uevov;  oüxw<;  aüxw  Kai  xö 
ox<i,ua  eiroi^aaTO.  e<pap)ao<jä(jevo<;  fäp  d\Xr^\ait;  xä?  eüöei'ac;  €Ka-repa<;,  xt^v  xe  xoö  ö?eo<;  Kai  xrjv 
xoO  ßapeoc,  xauxnv  eivai  xr)v  Tfepiarcujfjevnv  kXefev,  w&e  ttw<;  aüxr]v  e£d|u<poiv  xoiv  xövoiv  e£  uiv 
€T£v£to  öEußapetav  ovo^dZaiv.  e-rm  bk  ofioiöxnxa  aüxö  xö  oxüpia  tou  xdvou  Tipo;  xtliv  Ypamudxuiv 
eueMev  eSeiv  xai  A,  öeSoiKiin;  nr\  xi  äpa  ev  xrj  TrapaOeaei  xdüv  fpamudxuuv  irapamfvun  tt\v  dvcrfvwaiv, 
ßpaxu  xi  xrjv  eüSeTav  xwv  fmviwv  K\daa<;  Kai  irepixei'vai;  aüxdi;  ev  rmiKUK\iov,  d|ua  xuj  axiiliaTi  xr|<; 
TrepiaTmj^evrn;  Kai  tw  vor^ucm  eni  xö  okeioxepöv  xe  Kai  eücpwvöxepov  u.exeßa\ev.  A.  Nauck, 
Aristophanis  Frag.  S.  13. 

7  E.  M.  Thompson,  An  Intvoduction  to  Greek  and  Latin  Palaeography.  Oxford  191 2. 
S.  180  und  140. 
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dem  Codex  Man.  Suppl.  grec.  ioy^  der  Pariser  Nationalbibliothek  oder  der  Codex 
Claromontanus  (daselbst,  Ms.  grec.  igy) nämlich  der  dicke  Strich  mit  einer  merk- 
baren Verdichtung  beim  Aufsetzen  der  Feder2. 

Betrachten  wir  die  ekphonetischen  Zeichen,  so  finden  wir,  daß  die  Oxeia  noch 
immer  stark  links  unten  angesetzt  und  leicht  nach  rechts  oben  gezogen  wird,  wo 
sie  infolge  der  raschen  Schreibart  meist  mit  einem  Haken  endet.  Die  Bareia  bleibt 
der  dicke  Strich,  der  —  entgegen  Laums  Darstellung  —  stark  links  oben  angesetzt 
wird  und  entweder  in  gleicher  Dicke  nach  rechts  unten  verläuft  oder  dünner  wird, 
oder  auch  leicht  nach  rechts  abgelenkt  ist.  Die  Perispomene  entwickelt  sich  aus 
der  halbkreisförmigen  Bildung  zur  welligen  Syrmatike. 

Ferner  drängt  sich  eine  andere  Analogie  auf,  die  auf  den  ersten  Blick  zu  un- ' 
wesentlich  erscheint,  um  erwähnt  zu  werden,  und  doch  vom  paläographischen  Stand- 
punkt aus  nicht  übergangen  werden  kann.  In  beiden  Fällen,  sowohl  bei  den  pro- 
sodischen  wie  bei  den  ekphonetischen  Zeichen  gewinnt  man  den  Eindruck,  daß  ein 
rein  graphischer  Unterschied  zwischen  der  Schrift  des  Textes  und  den  Zeichen  be- 
steht, und  auch  hier  bringt  Laum  bezüglich  der  prosodischen  Zeichen  neue  Auf- 
schlüsse, die  für  unsere  Zwecke  von  Bedeutung  sind. 

Man  hat  bei  den  in  Unzialschrift  aufgezeichneten  Papyri  durchweg  festgestellt, 
daß  zuerst  der  Text  geschrieben  und  dann,  von  andrer  Hand,  die  prosodischen 
Zeichen  darübergesetzt  wurden.  Paläographen  und  große  Kenner  wie  Kenyon  und 
Wilckens  nehmen  zwischen  Text  und  Beischrift  eine  Zeitspanne  an,  Grenfell-Hunt 
sprechen  von  „latcr  additions" ',  ebenso  Gardthausen 3.  Laum  kommt  nun  zu  folgen- 
dem Resultat:  Die  Akzente  und  Lesezeichen  sind  in  den  meisten  Fällen  mit  blasserer 
Tinte  als  der  Text  mit  flüchtiger  Hand  gesetzt.  Den  Text  schrieben  handwerklich 
geschulte  Schreiber  mit  sorgfältiger  Benützung  einer  Tinte,  hergestellt  aus  Ruß, 
Wasser  und  einem  Klebstoff,  die  man  häufig  umrühren  mußte.  Die  Lesezeichen 
wurden  von  Gelehrten  unmittelbar  nach  Fertigstellung  des  Textes  eingetragen. 
Man  bezeichnet  dies  als  Diorthosis  und  den,  der  sich  damit  befaßt,  als  Diorthot; 
dieser  mußte  Grammatiker  sein,  war  aber  in  formaler  Beziehung  oberflächlich. 
„Zeichen  und  Schrift  sind  sehr  nachlässig;  sein  Interesse  ist  auf  das  Sachliche  be- 
schränkt"4, und  er  sieht  darauf,  daß  der  Schüler  —  für  den  die  Diorthosis  vor 
allem  bestimmt  ist  —  das  Rezitieren  durch  die  Zeichen  erleichtert  haben  soll 3.  ■ 

1  H.  Omont,  Facsimiles  des  plus  anciens  manuscrits  Grecs.    Paris  1892. 

2  Diese  Formen  der  Akzente  finden  sich  auch  bei  Dom  A.  Mocquereau,  Le  Nombre 
Musical  Gregorien,  Tome  II,  Tournai  1927,  S.  103  u.  119,  und  bei  Dom  G.  Sunyol,  Intro- 
duccio  a  la  Paleografia  Musical  Gregoriana,  Montserrat  1925,  S.  20  u.  21  abgebildet.  Laum 
scheint  durch  die  Theodosios-Stelle  „ecpaOßoa&iJLevoc;  jap  ä\\r)\aic,  tok;  eu9ei'a<;  exa-repac;"  zu 
seiner  Ansicht  von  der  Schreibung  der  Bareia  bestimmt  worden  zu  sein;  wichtiger  ist  die 
Konstatierung,  daß  der  Circumflex  einem  A  ähnlich  sah,  welches  in  den  Papyri  aus  einem 
dünnen  und  einem  dicken  Strich  zusammengesetzt  war. 

3  In  etwas  unsicherer  Weise  drückt  sich  E.  J.  Goodspead ,  Chicago  Library  Papyri, 
Chicago  1908,  S.  38  bei  Besprechung  der  Akzentuation  eines  Homerfragments  aus:  „There 
are  occasional  accents  and  points  of  ponctuation,  with  Utile,  unless  it  be  their  sporadic  occurr- 
ence,  to  suggest  that  they  are  ihe  work  of  a  second  hand.  Acute,  grave  and  circumflex  accents 
all  occur ;  the  last  with  a  diphtong  being  written  so  as  to  embrace  both  letters".  Letztere  Be- 
merkung, daß.  der  Circumflex  beide  Vokale  des  Diphtonges  umfaßt,  ist  wichtig.  Daß  aber 
das  seit  ene  Vorkommen  der  Akzente  für  die  „second  hand"  spricht,  ist  nicht  richtig  argu- 
mentiert, wie  oben  dargestellt  ist. 

4  Laum,  op.  cit.  S.  65. 

5  TTpö  juev  toö  äp£a(j9cu  tov  veov  äva-fiYvuitfKeiv  6  6iop6u)xr]?  \a(.ißdvujv  tö  ßißXi'ov  6iop6oü- 
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Dies  ist  keine  konstruierte  Behauptung,  wie  es  leicht  den  Anschein  habei: 
könnte,  sondern  sie  wird  dadurch  bestätigt,  daß  auch  in  den  kalligraphischen  Hand- 
schriften die  Zusätze  immer  den  Eindruck  einer  gewissen,  vielleicht  sogar  beabsich- 
tigten Flüchtigkeit  machen,  um  die  Schrift  des  Gelehrten  von  der  des  gewöhnlichen 
Kopisten  zu  sondern. 

Nun  findet  sich  das  gleiche  paläographische  Bild  bei  den  Perikopenhandschriften, 
welche  mit  ekphonetischen  Zeichen  versehen  sind.  Hier  sind  auch  die  ekphone- 
tischen  Zeichen  häufig  höchst  flüchtig  mit  anderer  Tinte  als  der  des  Textes  hinein- 
gesetzt. Für  den  Text  wird  die  braune  Metalltinte  der  Byzantiner  genommen,  für 
die  Lesezeichen  die  rote,  um  diese  von  den  Akzenten  und  Hauchzeichen  deutlich 
zu  unterscheiden.  Die  Texte  selbst  sind,  das  zeigen  die  häufigen  sinnlosen  Ver- 
schreibungen,  in  vielen  Fällen  von  Schreibern  hergestellt,  welche  ungebildet  oder 
des  Griechischen  nur  mangelhaft  kundig  waren;  dies  läßt  sich  auch  aus  der  Art 
der  tachygraphischen  Kürzungen  erkennen  und  aus  der  Art,  wie  bei  der  Kopierufig 
einer  älteren  Handschrift  häufig  deren  Schriftcharakter  in  viel  späterer  Zeit  genau 
nachgeahmt  wurde  und  sich  der  Schreiber  nur  dort  verrät,  wo  er,  durch  den  engen 
Raum  gezwungen,  am  Zeilen-  oder  Kolumnenende  einige  Buchstaben  mit  viel 
jüngerem  Duktus  setzt.  Dagegen  mußten  die  Zeichen,  welche  die  laute  Lesung, 
die  Ekphonesis  angaben,  mit  großer  Genauigkeit  eingesetzt  werden,  und  sind  auch, 
wie  man  dies  vielfach  beobachten  kann,  mit  einem  freien,  energischen  Duktus  ein- 
gefügt. So  wie  in  den  alexandrinischen  Handschriften  die  Prosodie  in 
ihrem  Oberbegriff  die  Satzmelodie  bestimmt,  so  bestimmen  diese  in 
den  liturgischen  Lesebüchern  aus  dem  alten  und  neuen  Testament  die 
ekphonetischen  Zeichen,  während  die  Akzente  und  Hauchzeichen  nur 
die  Betonung  des  einzelnen  Wortes  klarstellen.  Die  Entwicklung  muß  sich 
in  jener  Zeitspanne,  aus  der  wir  keine  Schriftdenkmäler  besitzen,  dermaßen  voll- 
zogen haben,  daß  sich  aus  dem  alexandrinischen  Akzentuationssystem  allmählich 
das  ekphonetische  als  Steigerung  nach  der  musikalischen  Seite  hin  entwickelte,  und 
parallel  zu  diesem,  aus  der  gleichen  Wurzel,  unter  Abschwächung  der  musikalischen 
Komponente  zum  Ton  der  fließenden  Rede  das  prosodische  System  der  Byzantiner. 
Auf  der  Linie  der  Entwicklung  zur  Kantillation,  also  auf  der  Linie  der  Entwick- 
lung zum  ekphonetischen  System  muß  sich  in  einem  allmählichen  Prozeß  i.  die 
Veränderung  der  Zeichen,  2.  ein  Zuwachs  der  Zeichen,  3.  die  Doppelsetzung  der 
Zeichen  zu  Beginn  und  am  Ende  des  Wortes  oder  der  Wortgruppe,  deren  Vor- 
trag sie  regeln,  4.  die  Positionssetzung  (über,  neben  oder  unter  der  Zeile)  gefestigt 
haben.  Daß  die  Parallele  zwischen  den  prosodischen  und  ekphonetischen  Zeichen 
nicht  so  glatt  zu  ziehen  ist ,  wie  es  Thibaut  in  seiner  Tabelle  „  Origine  byzantine 
de  la  noiation  neumatique  de  feglise  latine",  S.  24,  darstellt,  wird  nach  dem  Ge- 
sagten wohl  klar  sein;  es  kommt  noch  hinzu,  daß  die  ekphonetischen  Zeichen 
dieser  Tabelle,  wie  ich  in  einer  früheren  Arbeit  an  dieser  Stelle  nachgewiesen  habe, 
zum  Teil  paläographisch  ungenau  reproduziert  sind  (wie  das  Zeichen  der  Kente- 
mata)  oder  falsch  gelesen  sind  (es  gibt  keine  Kremaste  apeso  und  Kremaste  apexo, 
sondern  nur  eine  Kremaste,  welche  dem  Podatus  der  lateinischen  Neumen  ähnlich 
ist,  und  das  Zeichen  apeso-exo,  welches  aus  einem  Apostroph  unter  der  Zeile  zu 


to  ciütö  i'va  \ir\  mia\a\xkvov  ctu-rö  ävafvou<;  6  veo?  KaKr)v  e£iv  iyaiiar^.  Schol.  zu  Dionysios 
Thrax  12,  3! 
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Beginn  und  einer  Oxeia'  über  der  Zeile  am  Ende  besteht)  \  Auch  für  die  Ver- 
doppelung der  ekphonetischen  Zeichen  am  Ende  der  Perikope  kennen  wir  nicht 
den  paläographischen  Entwicklungsweg;  es  tritt  uns  das  ausgebildete  System  ent- 
gegen, wir  verstehen  seinen  Sinn  und  seine  Zweckmäßigkeit,  wir  kennen  Parallelen 
im  Koptischen,  wo  sogar  eine  dreifache  Setzung  bekannt  ist 2,  aber  die  Zwischen- 
stufen der  Ausbildung  sind  verloren  gegangen.  Dennoch,  so  scheint  es  mir,  kann 
man  um  einen  Schritt  in  der  Kenntnis  der  Entwicklung"  der  byzantinischen  ekpho- 
netischen Zeichen  weiterkommen,  wenn  man  von  musikwissenschaftlicher  Seite  aus 
an  Hand  der  alexandrinischen  Grammatiker  die  Festlegung  von  Wort-  und  Satz- 
melodie eingehend  untersucht  und  dann  betrachtet,  wie  in  den  Perikopenbüchern 
aus  dem  Alten  und  Neuen  Testament  die  Wort-  und  Satzmelodie  durch  die  ek- 
phonetischen Zeichen  so  vollkommenen  Ausdruck  erhält,  daß  dieses  System  bis  in 
das  13.  Jahrhundert  beibehalten  wird,  obwohl  zwischen  dem  10.  und  13.  Jahrhundert 
die  Hymnenhandschriften  wenigstens  zwei  Varianten  der  Strichpunktnotation  hatten 
und  bereits  seit  11 50,  wie  neuestens  festgestellt  wurde3,  auf  das  runde  System  über- 
gegangen sind,  welches  ebenfalls  mehrere  Phasen  aufweist. 

Daß  dieses  System  nachweisbar  vom  9.  bis  zum  13.  Jahrhundert  unverändert 
festgehalten  werden  konnte,  während  die  Gesangbücher  fortwährend  die  Intervall- 
notation verbesserten,  scheint  mir  ein  untrüglicher  Beweis  dafür  zu  sein,  daß  die 
Ekphonesis  niemals  in  alter  Zeit  in  einen  genau  in  Noten  oder  Intervallschritten 
festlegbaren  Gesang  übergegangen  ist,  sondern  eine  Kantillation  war,  die  er- 
höhteste Form  der  lauten  Rede;  eine  Art  des  Vortrages,  bei  der  das  Wort  und 
seine  Fügung  zum  Satz  nach  den  Gesetzen  der  Sprache  geregelt  wurden  und 
nicht  nach  denen  der  Melodiebildung.  Erst  im  10.  Jahrhundert,  in  jener  Zeit,  als 
die  reiche  Kolorierung  der  Melodik  eine  neue,  reichere  Form  der  runden  Notation, 
die  spätbyzantinische,  erforderlich  machte,  dürften  die  Perikopenschlüsse  als  musi- 
kalische Kadenzen  behandelt  worden  sein,  und  zwar  in  verschiedener  Weise  je  nach 
Bedeutung  des  Festtags,  an  dem  die  Lesung  des  betreffenden  Abschnitts  erfolgte. 

Doch  dies  bedeutet  einen  weiten  Weg  von  dem  spätklassischen  rhetorischen 
Vortrag,  gestützt  auf  die  Zeichen  des  alexandrinischen  Systems,  bis  zur  Ausschal- 
tung des  der  Verständigung  dienenden  Wortes  durch  jenes,  welches  im  Dienste  der 
musikalischen  Logik  auf  den  Hörer  wirken  soll;  einen  Weg,  der  verständlich  wird, 
wenn  man  sich  die  Entwicklung  des  byzantinischen  liturgischen  Dienstes  vergegen- 
wärtigt, dessen  lebendige  Kräfte  allmählich  durch  ein  Ubermaß  des  Zeremoniells 
gebunden  werden,  ohne  aber  je  zu  erstarren,  so  daß  selbst  in  der  Zeit  der  größten 
Entfremdung  von  den  ursprünglichen  kultischen  Ideen  ihre  nachwirkende  Kraft  zu 
spüren  ist. 

IL  Uber  die  Datierung  byzantinischer  liturgischer  Musikhandschriften. 

Die  Datierung  byzantinischer  Handschriften  ist,  wie  allgemein  festgestellt  wird, 
schwieriger  als  die  lateinischer  mittelalterlicher  Kodizes,  da  die  byzantinischen  Hand- 
schriften weder  eine  ausgesprochene  Entwicklung  nationaler  Schrifteigentümlichkeiten 

1  Die  byzantinischen  Lektionszeichen,  ZfM  XI,  S.  520. 

2  Vgl.  Crum,  Catalogue  of  the  Coptic  Manuscripts  der  Sammlung  der  John  Ryland 
Library,  Manchester  1909,  p.  10  Ms.  25,  27,  29,  pl.  2,  N°  28. 

3  Ich  verdanke  dieses  Datum  einer  brieflichen  Mitteilung  von  H.  J.  W.  Tillyard  vom 
8.  Okt.  1929  über  neue  Funde  auf  Patmos. 
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noch  eine  zeitlich  genau  bestimmbare  Veränderung  der  Buchstaben  kennen  \  Das 
Schreiben  ist  in  den  meisten  Fällen  ein  Abmalen  der  Vorlage;  je  geringer  die  Bildung 
und  Individualität  des  Schreibenden  —  und  hier  spielt  der  Unterschied  zwischen  öst- 
lichem und  westlichem  Mönchstum  eine  bedeutsame  Rolle  — ,  desto  genauer  hält  er 
sich  an  das  gegebene  Vorbild,  und  nur  aus  kleinen  unwillkürlichen  Abweichungen 
von  diesen  läßt  sich  manchmal  die  tatsächliche  Entstehungszeit  des  Kodex  erschließen, 
ferner  aus  der  Form  und  Durcharbeitung  der  Kopfleisten,  der  Initialen  und  der  bei- 
gegebenen Miniaturen.  Doch  auch  in  dieser  Auszierung  der  Handschriften  herrscht 
ein  gewisser  Konservativismus,  der  keine  präzise  Datierung  zuläßt,  wo  sie  nicht  durch 
■eine  an  den  Schluß  gesetzte  Subskription  ermöglicht  wird;  denn  diese  zum  ersten- 
mal im  Tetraevangelium  Uspenskyanum  im  Jahr  835  entgegentretend,  enthält  meistens 
i .  die  Eingangsformel,  2.  Titel  oder  Charakteristik  des  Werkes,  3.  die  chronologischen 
Bestimmungen,  4.  den  Namen  des  Schreibers2. 

Die  Schwierigkeiten  der  Datierung  wachsen  oft  ins  Unlösbare,  wo  es  sich  um 
liturgische  Handschriften  handelt,  um  die  in  der  griechischen  Kirche  verwendeten 
Bücher  für  die  laute  Lesung,  denn  hier  ist  die  Tendenz  des  Archaisierens  noch 
strenger  festgehalten.  Die  Lesebücher 3,  welche  die  Schriften  des  Alten  und  Neuen 
Testamentes  in  Abschnitten,  Perikopen  für  die  einzelnen  Gottesdienste  des  vom  Oster- 
feste abhängigen  beweglichen  Kirchenjahres  und  für  das  am  1.  September  beginnende, 
unbewegliche  Jahr  enthalten 4,  mußten  für  den  liturgischen  Gebrauch  in  großer 
deutlicher,  schöner  (und  dies  heißt  antikisierender)  Schrift  hergestellt  sein,  welche 
bereits  von  Montfaucon,  dem  Begründer  der  griechischen  Palaeographie  als  liturgische 
Unziale  bezeichnet  wird5. 

Die  liturgische  Unziale  ist  die  Prunkschrift  der  jüngeren  Unziale  und  zwar 
jener  Form,  die  als  Vorbild  für  die  Kirchenslavische  Schrift  diente,  weshalb  sie  von 
den  Herausgebern  der  Nezv  Pal.  Society  als  „Slavonic",  von  Gardthausen  als  prae- 
slavisch  bezeichnet  wird6. 

Während  in  der  älteren  Unziale  Kreis  und  Quadrat  für  die  Form  der  Buchstaben 
maßgebend  waren,  sind  es  für  die  jüngere  Unziale  Spitzbogen  und  Rechteck.  Diese 
Spitzbogenschrift,  die  man  im  8.  Jahrhundert  bereits  ausgebildet  findet,  ist  anfangs 
rechts  geneigt,  richtet  sich  aber  später  wieder  auf7.  Im  9.  Jahrhundert  bestehen  beide 
Arten  nebeneinander,  doch  wird  die  senkrechte  Form  immer  bewußter  durchgebildet. 

Dies  vorausgeschickt,  sei  ein  Beispiel  der  liturgischen  Unziale  untersucht:  es  ist 
dem  aus  6  Folien  bestehenden  Cod.  suppl.  graec.  122  der  Wiener  Nationalbibliothek 
entnommen,  und  betrifft  fol.  <rr. 

Die  Größe  des  Pergamentes  ist  27X20  cm,  aber  man  merkt  auf  den  ersten 
Blick,  daß  die  originale  Größe  eine  andere  war.  Die  Blätter  müssen  aus  dem  Evan- 
gelium herausgerissen  und  im  oberen  Viertel  abgeschnitten  worden  sein,  damit  sie 

1  E.  M.  Thompson,  An  Introduction  to  Greek  and  Latin  Palaeographie ,  Oxford  1912, 
S.  220 — 22  r. 

2  Vgl.  V.  Gardthausen,  Griechische  Palaeographie  II 2.  Drittes  Buch,  Unterschriften 
und  Chronologie,  S.  424—484. 

3  Vgl.  C.  F.  Gregory,  Textkritik  des  Neuen  Testaments  I,  Leipzig  1900,  S.  327ff. 

4  Vgl.  meine  Studie  über  die  byzantinischen  Lektionszeichen,  ZfM  XI,  S.  521. 

5  Pal.  Gr.,  p.  260. 

6  V.  Gardthausen,  Griech.  Pal.  II2,  S.  151. 

7  V.  Gardthausen,  Beitr.  z.  griech.  Pal.  III.  Sitzungsber.  d.  Sachs.  Akad.  d.  Wiss. 
1878,  S.  52. 
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einem  heute  nicht  mehr  erkennbaren  Zweck  dienstbar  gemacht  werden  konnten; 
man  merkt  den  Bug  nach  der  ersten  Zeile  und  die  Löcher,  welche  wohl  durch  eine 
Heftung  hervorgerufen  wurden. 

Es  ist  ein  Abschnitt  aus  der  Perikope  für  den  14.  September,  dem  Fest  der 
Kreuzerhöhung,  welches  den  Namen  trägt:  CH  TraTKÖcruioc;  üvjjujcTic;  toO  tiui'ou  kcu 
Zujottoioö  araupoü,  und  zur  Erinnerung  an  die  Auffindung  des  Kreuzes  durch  die  heilige 
Helena  (326)  zum  erstenmal  am  14.  September  335  in  Jerusalem  begangen  wurde  \ 
Die  Perikope  für  diesen  Tag  ist  Joh.  ig,  6.  9 — 11.  13 — 20.  25 — 28.  30 — 35  ent- 
nommen und  trägt  die  Überschrift:  eiq  xi'iv  AeiTOupYiav  xvjc;  unjujcreaic;  tüjv  tuuiuuv 
SuXuuv2.  Sie  beginnt  mit  den  Worten:  Tuj  xaipuj  eKeivw  o"uußou\iov  eTroino'av  oi 
dpxiepei?  Kai  oi  TrpecrßuTepoi  Kaiä  tou  'Irjaou,  örrwc;  athöv  ciTToXeöUicri  .  Kai  rrape- 
Tevovio  rrpocj  TTiXatov,  \efOVTeq-  äpov,  apov,  cfraupujö'ov  aüröv.  Aeyei  aÜToT?  usw. 
Hier  ist,  wie  ich  bereits  an  anderer  Stelle  darzutun  suchte  3,  der  Text  des  Evangeliums 
weitgehend  verändert,  um  für  die  Perikope  den  zur  Einführung  in  den  Sinn  der 
Stelle  notwendigen  Satz  zu  gewinnen:  denn  im  Ev.  Joh.  heißt  es  19,  6:  oie  oöv 
ei'öov  aÜTÖv  01  äpxiepeTc;  Kai  01  ÜTrnpeTou,  fiKpauxacrav,  \e^xovTec,^  crraupwcrov,  OTau- 
puuaov  aÖTOV.    Aeyei  aÜToT?  ... 4 

>vunutui©f  iiiiiwtwHu 

IIAfMKfVHt  ;BWf\«P{iHV 

Auf  der  hier  in  Faksimile  beigegebenen  Seite  sind  folgende  Sätze  aus  der 
Lesung  enthalten 5 : 


.IX  14 


1  X.  Nilles,  Kalendarium  Manuale  I,  Innsbruck  1896,  S.  274t. 

2  Vgl.  C.  F.  Matthaei,  Novum  Testam.  Gr.    Wittenberg  1803,  T.  I,  S.  653. 

3  Die  byzant.  Lektionszeichen,  ZfM  XI,  S.  5221. 

4  Es  ist  also  nicht  richtig,  daß,  wie  man  vielfach  lesen  kann,  der  Beginn  einer  Peri- 
kope bloß  durch  die  ständigen  Formeln  eTirev  ö  Kupioi;  oder  Tw  xaipw  eK€ww  hergestellt 
wurde. 

5  Das  in  Doppelklammer  Gesetzte  stand  noch  nicht  (1.  Kolumne)  oder  nicht  mehr 
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o  ouv  TTiXqto^ 

CiKf)\)C7ftC  TOflTOV 

TOV    \OYOV  VlYfYYfV 

Rp/fTiXfiic  uiiinv 

eEuu  tov  Iticfoüv 

Ol   Ö£  €KpCXUYCtO"0tV 

Kotl  eKtiGicTev 

äpov,  o.pov 

£711   TOÜ  ßr]jU(XTO^ 

Ö'TCtÜpUJÖ'OV  ÜUj 

ei<^  tottov  Xeyo 

tov  +  \ife\  auTOic; 

juevov  XiÖo 

6  TTiXaTO^  -f-  tov 

O~TpOT0V  6 

ßctöiXtct  u jliuj v 

Ror/ifTTi        \~ct R 

ßaGd.  +  ?Hv  be 

TT  €  K  p  1 0 1"|  CJCtV 

TrctpcxcTKeuri  xoö 

oi  dpxi€p£i£  ~~f~  ou 

TTCtÖ"X^)  UJpCC 

K  £X0,U6V  ßotCTl 

h\  C     III  <T£  T     £  k"TVl       I  . 
\J  C     UJ      C  l     C  l\  l  1  j  [ 

\ffl    (=1    IUI  KnifTf/ 

Kai  Xerei  toic;  'lou 

pa  +  Tore  ouv  rra 

pebaiKev  aüiöv 

auToi?  Tva 

0"Taupuj9nY  1 

Abweichungen  bei  E.  Nestle,  Tcstamentum  Gracce. 

13  TTetXciTOc;  äKOucrac;  tüjv  Xotujv  toutuuv  |  em  ßr|uaT0c;  j  'Eßpa'icrri 

14  uipee  f|V  <hq  6KTn.  j 

15  «paufacrav  ouv  eKei'vot  [  TTeiXaTO?  | 


Man  sieht,  daß  5 — 6  Zeilen  auf  der  Höhe  der  Kolumnen  fehlen,  so  daß  das 
ursprüngliche  Format  der  Seiten  um  mehr  als  ein  Drittel  höher  war;  der  Bug  nach 
der  ersten  Zeile  läßt  darauf  schließen,  daß  hier  die  Blätter  in  die  Hälfte  gefaltet  wurden. 

Nun  wollen  wir  uns  der  Untersuchung  der  Schrift  zuwenden.  Da  ist  gleich  der 
uneinheitliche  Charakter  der  einzelnen  Buchstaben  auffallend,  die  bald  spitz  und 
schmal,  bald  breiter  und  rundlich  sind.  Der  Spitzbogenstil  der  ersten  Zeile  der 
linken  Kolumne  ließ  auf  das  9.  Jahrhundert  schließen;  dagegen  deutet  die  breite 
und  verzierte  Form  des  0  und  w  auf  das  10.  Jahrhundert.  Der  Pariser  Kodex 
Ms.  gr.  1085  aus  dem  Jahre  1000  zeigt  beispielsweise  ähnliche  Auszierungen  dieser 
Buchstaben  Auch  der  erste  Buchstabe  der  letzten  Zeile  der  ersten  Kolumne  ver- 
dient Beachtung;  es  ist  ein  K  mit  einem  Ornament,  welches  eine  Stilisierung  der 
üblichen  taehygraphischen  Abkürzung  des  ai  darstellt 2.  Dieses  Hinunterführen  des 
Tiefrtriches  einzelner  Buchstaben  und  des  Abkürzungszeichens  bei  Kai  verbreitet  sich 
im  ii.  Jahrhundert  und  die  stilisierte  Form  deutet  auf  das  Vorhandensein  einer 
längeren  Übung,  so  daß  wir  mit  der  Datierung  in  die  Mitte  des  1 1 .  Jahrhunderts 
kommen. 

Am  stärksten  aber  verrät  der  Schreiber  seine  Tendenz  zu  archaisieren  in  den 
Minuskeln  -bouoiq  unter  der  ersten,  -pebwxev  auröv  unter  der  zweiten  Kolumne. 

(2.  Kolumne)  auf  der  vollständigen  Seite ;  das  in  einfacher  Klammer  Gesetzte  fehlt  durch 
die  Verstümmelung  der  Blätter. 

1  Vgl.  H.  Omont,  Facsim.  des  Mss.  dates,  pl.  X. 

2  Vgl.  O.  Lehmann,  Die  taehygraphischen  Abkürzungen  der  griech.  Handschriften, 
Leipzig  1880,  S.  36ff. 


Studien  zur  Paläographie  der  byzantinischen  Musik 


397 


Man  erkennt  aus  ihrem  Vorkommen,  daß  die  Unziale  hier  eine  Prunkschrift  ist, 
etwas  Feierliches  und  Übernommenes,  während  die  Schrift,  in  der  der  Schreiber  zu 
schreiben  gewohnt  ist,  die  der  kleinen  Buchstaben.  Die  Schriftzüge  dieser  Minuskeln 
sprechen  für  das  1 1 .  Jahrhundert  und  sind  ebenfalls  etwas  stilisiert,  so  daß  der  vor- 
sichtige Palaeograph  geneigt  ist,  die  Schrift  wohl  erst  in  die  2.  Hälfte  des  11.  Jahr- 
hunderts zu  setzen.  Ihre  Provenienz  ist  nicht  leicht  zu  erkennen,  vielleicht  aber 
hilft  eines  zur  näheren  Bestimmung:  Die  Unzialen  haben  ausgesprochen  „praeslavische" 
Tendenz;  dazu  sind  noch  quer  zwischen  die  Kolumnen  auf  mehreren  Seiten,  wie 
auch  hier  ersichtlich,  slawische  Worte  von  späterer  Hand  eingefügt.  Daraus  darf 
geschlossen  werden,  daß  die  Handschrift  in  einem  der  von  slawischen  Mönchen  be- 
wohnten Athos-Klöster  entstanden  ist  und  über  eines  der  Balkanklöster  den  Weg 
nach  Wien  gefunden  hat. 

Über  die  ekphonetischen  Zeichen  wäre  nichts  zu  bemerken,  was  über  den  Rahmen 
dessen  hinausginge,  das  schon  in  der  Abhandlung  über  „die  byzantinischen  Lektions- 
zeichen" gesagt  wurde.  Man  merkt,  wie  auf  der  zweiten  Kolumne  die  Zeichen 
(Zeile  2,  4,  9)  durch  ihre  Verdoppelung  auf  rhetorisch  verstärkten  Ausdruck  hin- 
deuten. Dies  besagt,  wie  ich  an  anderer  Stelle  ausführte,  daß  sich  diese  Stelle 
gegen  Ende  der  Perikope  befinden  muß ,  da  das  Ende  regelmäßig  mit  gesteiger- 
tem Ausdruck  vorgetragen  wird,  um  eindrucksvoll  und  deutlich  abzuschließen.  Die 
doppelte  Bareia  auf  t6t6  in  der  letzten  Zeile  deutet  darauf  hin,  daß  der  Schluß- 
satz beginnt,  der  —  man  mag  dies  als  eine  Steigerung  des  Meyerschen  Satzschluß- 
gesetzes ansehen  —  durch  die  stereotype  Kombination 

^  w  ^  w   

 2 3 

oder: 

w    \\  w  w  

    DD DD  + 

bezeichnet  zu  werden  pflegt  \  Tatsächlich  endet  auch  mit  dem  Satz  Tore  oöv 
TcapeöujKev  aütöv  aÜTOic;  i'vct  GTaupuuBfj,  dessen  Rhythmus  beim  bloßen  Lesen  den 
Eindruck  mächtiger  Fügung  erweckt,  der  Abschnitt  der  für  die  Exaltatio  crucis 
bestimmten  Perikope. 


1  Die  byzant.  Lektionszeichen,  ZfM  XI,  S.  528  ff. 
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Über  die  Bedeutung  der  Ornamente 
in  Philipp  Emanuel  Bachs  Klavierwerken 


In  seiner  Arbeit:  „Ein  Beitrag  zur  Ornamentik"  hat  Heinrich  Schenker  als  erster 
auf  Grund  des  Bachschen  Werkes:  „Versuch  über  die  wahre  Art,  das  Klavier  zu 
spielen"  Ordnung  in  die  bis  dahin  verschiedenen  und  verworrenen  Auffassungen  vom 
Bau  und  von  den  Spielarten  der  einzelnen  Verzierungen  gebracht  und  überdies  auf 
deren  Bedeutung  für  den  Klavierstil  Bachs  nachdrücklichst  hingewiesen.  Dient  so 
das  Werk  Schenkers  in  erster  Linie  einem  rein  praktischen  Zweck,  nämlich  der  Aus- 
führungsweise der  Ornamente,  so  soll  hier  auf  ihre  tiefe  Bedeutung  im  inhaltlich- 
psychologischen Sinne  hingewiesen  werden. 

Zunächst  dürfte  es  verwunderlich  erscheinen,  von  einer  tiefen  Bedeutung  der 
Ornamentik  zu  sprechen,  da  doch  das  Wort  ..Ornamentik-'  der  landläufigen  Auf- 
fassung nach  denselben  Sinn  wie  „Ausschmückung"  ergibt  und  somit  etwas  nicht 
zum  Wesentlichsten  des  Kunstwerks  Gehöriges  bezeichnet. 

Die  Folge  einer  solchen  Auffassung  ist,  daß  die  Verzierungen  in  den  Werken 
Bachs  nicht  selten  nur  als  unbedeutende  Bestandteile  seiner  Melodik  empfunden 
werden,  indem  sie  zwar  für  seinen  Individualstil  charakteristisch  erscheinen,  jedoch 
im  Hinblick  auf  den  Inhalt  der  Werke  nur  eine  gänzlich  untergeordnete  Rolle  spielen. 

Bestenfalls  wird  den  Ornamenten  eine  belebende  Wirkung  zuerkannt;  verwendet 
nämlich  Bach  im  ersten  Takt  der  5.  Württembergischen  Sonate  einen  Mordenten: 


so  dient  dieser,  wie  wir  tatsächlich  erkennen  müssen,  zur  Belebung  des  Tones  es" , 
um  mit  der  so  erreichten  Tonbewegung  schon  die  Bewegung  der  kommenden  Sech- 
zehntel vorzubereiten.  Noch  deutlicher  können  wir  diesen  Bewegungsantrieb  des 
Ornaments,  wie  man  die  eben  besprochene  Erscheinung  nennen  kann,  im  1.  Takt 
der  4.  Württembergischen  Sonate  erkennen: 


Von 


Felix  Salzer,  Wien 
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Hier  wird  durch  den  2.  Teil  des  Doppelschlags  /W—  ~**     der  Antrieb  des  Motivs 

■firs  —  zur  Höhe  hin  verstärkt. 

Wären  alle  Fälle  diesen  ähnlich,  so  müßte  die  Annahme  einer  Unwichtigkeit  der 
Verzierungen  gerechtfertigt  erscheinen,  da  doch  die  eben  geschilderte  Erscheinungs- 
form der  belebenden  Wirkung  allein  einem  Ornament  nie  eine  tiefere  Bedeutung 
verleihen  kann.  Weil  die  Allgemeinheit  nun  tatsächlich  geneigt  ist,  überall  nur  ein 
Moment  der  Belebung  zu  bemerken,  sei  hier  auf  den  Irrtum,  der  einer  solchen 
Auffassung  zugrunde  liegt,  hingewiesen.  Untersuchen  wir  nämlich  die  Manieren  Bachs 
auf  ihre  wahrhafte  Bedeutung,  so  ergibt  sich,  daß  nur  diese  besprochenen  und  nur 
ganz  vereinzelt  andere  Verwendungsarten  die  Wirkung  der  Belebung  allein  aufweisen, 
der  überwältigenden  Mehrheit  der  Fälle  dagegen,  in  denen  Ornamente  verwendet 
werden,  eine  weit  tiefer  liegende  und  mit  dem  Toninhalt  im  lebendigsten  Zusammen- 
hang stehende  Bedeutung  zukommt.  Das  Ornament  Bachs  ist  nämlich  nicht  leere, 
gleichsam  aufgeklebte  Auszierung,  der  nur  eine  lebendige  Wirkung  zuteil  wird,  sondern 
zeigt  stärkste  Beteiligung  an  der  Gestaltung  der  Motivik,  ja  sogar  nicht  selten  an 
Erscheinungen  der  Stimmführung. 

Diese  bedeutsame  Rolle  der  Manieren  an  einer  Reihe  von  Beispielen 1  dar- 
zustellen und  zu  würdigen,  wird  uns  in  der  Folge  beschäftigen. 

Hier  sei  gleich  festgestellt,  daß  ich  den  langen  Vorschlag  nicht  zu  den  Orna- 
menten rechne,  weil  dieser  bloß  eine  andersartige,  besonders  zur  Bachschen  Epoche 
gebräuchliche,  feiner  differenzierte  Schreibweise  von  gewöhnlichen  Vorhaltsnoten  dar- 
stellt, welche  bei  richtigem  Vortrag  niemals  eine  ornamentale  Wirkung  erzeugen; 
schreibt  nämlich  Bach  im  13.  Takt  des  2.  Satzes  der  1.  Württembergischen  Sonate: 


so  würden  diese  fallenden  Vorhaltsnoten  im  heute  gebräuchlichen  ausgeschriebenen 


Zustande : 


niemals  als  Ornamente  empfunden  werden  können.  Wesentlich  anders  verhält  es  sich 
mit  dem  kurzen  Vorschlag,  der  immer  als  ornamentale  Vorhaltsnote  gelten  muß  und 
auch  heute  immer  nur  mit  einer  durchstrichenen  kleinen  Note  bezeichnet  wird. 


1  Die  Beispiele  sind  den  Württembergischen  und  Preußischen  Sonaten  (herausgegeben 
von  Rudolf  Steglich),  ferner  der  Auswahl  der  Sonaten  für  Kenner  und  Liebhaber  (heraus- 
gegeben von  H.  Schenker)  und  der  von  O.  Vrieslander  besorgten  Neuausgabe  der  kurzen 
und  leichten  Klavierstücke  entnommen. 
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Unsere  Untersuchung  soll  nun  von  den  primitivsten  Fällen  ihren  Ausgang  nehmen. 
Ein  solcher  findet  sich  beispielsweise  im  37.  und  38.  Takt  aus  dem  letzten  Satz  der 
5.  Sonate  (für  Kenner  und  Liebhaber): 


Ii  JL  M. 

— 7—^7-4/ 


Die  Klammern  zeigen,  daß  durch  den  kurzen  Vorschlag  eine  Wiederholung  der 
fallenden  Sekund  gis — fis  ermöglicht  wird.  Diese  Sekund  wird  also  mit  Hilfe  des 
Ornaments  wiederholt  und  zwar  verkürzt  wiederholt.  Ganz  ähnlich  verhält  es  sich 
im  5.  Takt  des  achten  der  kurzen  und  leichten  Klavierstücke,  wo  mittels  des  Vor- 
schlags eine  diminuierende  Wiederholung  der  Sekund  a—gis  stattfindet.  Bei  all 
ihrer  Einfachheit  müssen  wir  schon  in  diesen  Verwendungsarten  des  kurzen  Vor- 
schlags Beispiele  für  die  überaus  feine  Kunst  der  Diminution  Bachs  erkennen.  Das 
Ornament  steht  nämlich  durch  seine  wiederholende  Funktion  im  Dienste  der  Diminution 
und  somit  der  Motivbildung,  eine  Erscheinung,  welche  ich  die  tonwiederholende 
Funktion  des  Vorschlags  nennen  möchte. 

Wie  steht  es  nun  um  den  kurzen  Vorschlag,  wie  wir  ihn  im  28.  Takt  desselben 
Satzes,  dem  das  erste  Beispiel  für  den  Vorschlag  entnommen  war,  finden?  Hier 
heißt  es,  von  Takt  25 — 28: 


Zur  Kenntnis  der  Bedeutung  dieses  Vorschlags  wird  es  jedoch  notwendig  sein,  uns 
die  Stimmführung,  also  den  unauskomponierten  Satz  der  oben  zitierten  Takte  zu 
vergegenwärtigen : 


n  **  tt  1 

1 

[     '  1 

""fr* 

• 

Die  Klammern  weisen  wieder  auf  die  Funktion  des  Vorschlags  hin,  dem  aber,  wie 
wir  erkennen  können,  eine  weit  tiefergehende  Bedeutung  zukommt,  als  der  früher 
erwähnten  Verwendungsart;  es  wird  nämlich  mit  Hilfe  der  Verzierung  die  Wieder- 
holung eines  Terzzuges  in  einer  tieferen  Tonlage  ermöglicht,  wozu  noch  zu  bemerken 
wäre,  daß  schon  die  vorhergehenden  drei  Takte: 
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f  


innerhalb  des  £ -Klanges  den  fallenden  Terzzug  A — « — gis  auskomponieren,  für  dessen 
Wiederholung  die  Verwendung  des  Vorschlags  die  Möglichkeit  bietet Konnten  wir 
früher  von  der  tonwiederholenden  Funktion  des  Ornaments  sprechen,  so  möchte  ich 
die  eben  erwähnte  Verwendungsart  die  satzwiederholende  Funktion  des  kurzen 
Vorschlags  nennen,  indem  Erscheinungen  des  Satzes,  resp.  der  Stimmführung  mit 
Hilfe  der  Verzierung  zur  Wiederholung  gelangen.  Ebenso  wie  vorhin  muß  aber  auch 
hier  eine  diminuierende  Tätigkeit  des  Vorschlags  festgestellt  werden,  die  nun  um 
ein  Wesentliches  vertieft,  an  Erscheinungen  der  Stimmführung  zum  Ausdruck  gebracht 
wird.  Das  Gemeinsame  beider  Funktionen  (nämlich  der  satz-  und  tonwiederholenden) 
besteht  darin,  daß  sie  das  Ornament  zu  vorhergehenden  Tonereignissen  einfachster 
oder  komplizierterer  Art  in  Beziehung  setzen. 

Auf  eine  weitere,  von  Bach  womöglich  noch  genialer  erkannte  Verwendungsart 
des  kurzen  Vorschlags  sei  in  den  Takten  14,  15  und  16  des  2.  Satzes  der  7.  Sonate 
hingewiesen : 


II.  /i 
b  0  ,    *  f  ß  f  i" — f-ß- 

— Fm — lLT" 

'  

Lenken  wir  unsere  besondere  Aufmerksamkeit  auf  den  2.  und  3.  der  zitierten  Takte, 
so  erkennen  wir  deren  Satz  in  einer  Reihe  fallender  Sextakkorde: 


i 


fefE 


Nun  erst  enthüllt  sich  der  tiefere  Sinn  unseres  kurzen  Vorschlags;  wir  ersehen  nämlich 
aus  dem  obigen  Beispiel,  daß  die  fallenden  Töne  g — f  —  es  des  Satzes  mit  Hilfe  des 
Ornaments  schon  in  verkürzter  Form  vorweggenommen  und  so  vorbereitet  werden; 
in  der  vorbereitenden  Absicht  dieses  kurzen  Vorschlags  liegt  also  seine  wahre  Be- 
deutung, welche  Erscheinung  ich  als  die  satzvorbereitende  Funktion  bezeichnen 
möchte.  Das  Moment  der  Diminution  stellt  sich  infolgedessen  in  etwas  anderer  Art 
dar:  Wurde  früher  ein  gegebenes  Tonereignis  im  Nachhinein  verkleinert,  so  erscheint 
jetzt  ein  kommendes  in  verkleinerter  Form  vorbereitet. 


x)  Dieselbe  Funktion  des  Vorschlags  finden  wir  im  4.  Takt  des  letzten  Satzes  der  3.  Sonate. 
Hier  wird  mit  Hilfe  des  Ornaments  der  Terzzug  c—b—a  des  Satzes  der  vorhergehenden 
Takte  wiederholt. 
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Auf  die  Bedeutung  des  Vorschlags  an  und  für  sich  ist  nun  schon  durch  Bachs 
Vorschrift  (im  „Versuch":  §  7  des  Abschnitts  über  die  Vorschläge)  hingewiesen,  welche 
die  Akzentuierung  der  Vorschlagsnote  verlangt.  Das  obige  Beispiel  mag  als  Beweis 
für  die  Notwendigkeit  der  Befolgung  dieser  Bachschen  Regel  gelten;  würde  nämlich 
der  Vorschlag  zu  kurz  und  ohne  betonten  Ausdruck  gespielt  werden,  so  ginge  seine 
vorbereitende  Wirkung  verloren;  der  Vortragende  brächte  die  bewußten  Takte  um 
ihren  wesentlichen  Inhalt. 

Ein  dem  vorhin  besprochenen  ähnliches  Beispiel  finden  wir  in  den  Anfangs- 
takten des  Menuetts  Gdur  aus  den  kurzen  und  leichten  Klavierstücken,  Takt  1 — 4: 


IT  _ 

— #  « — 

— ^ — 0  1 — 

Die  Klammern  zeigen  auch  hier  wieder  die  vorbereitende  Absicht  des  Ornaments; 
vor  allem  sei  aber  auf  die  überaus  sinnvolle  Übereinstimmung  in  der  Akzentuierung 
verwiesen;  so  bekommt  nämlich  im  1.  Takt  die  Vorschlagsnote  gemäß  der  Bachschen 
Regel  einen  Akzent,  der  im  4.  Takt  durch  den  Pralltriller  auf  c"  gewissermaßen 
erwidert  und  bestätigt  wird. 

Vereinzelt  ist  der  Vorschlag  auf  einfachere  Weise  vorbereitend.  In  der  Durch- 
führung des  letzten  Satzes  der  schon  erwähnten  ^4dur-Sonate  heißt  es  nämlich: 


14. 

9ä 

3M==  ; 

W7ir  erkennen  hier  gewissermaßen  ein  Gegenbeispiel  zu  dem  ersten,  für  die  Vorschläge 
angeführten  Beispiele.  Trug  nämlich  dort  der  Vorschlag  zur  Wiederholung  einer 
Sekund  bei,  so  dient  er  hier  zur  Vorbereitung  oder  Vorwegnahme  eines  kommenden 
Sekundschrittes;  wir  können  also  hier  von  einer  tonvorbereitenden  Funktion 
des  Ornaments  sprechen,  die  wieder  im  Dienste  der  Motivbildung  steht. 

Blicken  wir  auf  die  bisher  besprochenen  Vervvendungsarten  des  Vorschlags 
zurück,  so  gelangen  wir  zu  folgender  wesentlicher  E'Vn  rtnis:  Frei  von  jeder  Willkür, 
ja  geradezu  als  wichtige  Bestandteile  des  musikalisch».  Inhalts  werden  die  kurzen 
Vorschläge  von  Bach  verwendet.  Wie  verstäni.  oh  empfinden  wir  nun  die  Worte 
des  Meisters:  „So  viel  Nutzen  die  Manieren  also  stiften  können  so  groß  ist  auch 
der  Schaden,  wenn  man  teils  schlechte  Manif--!  wählet,  teils  die  guten  auf  eine 
ungeschickte  Art  außer  ihrem  bestimmten  Orte  und  außer  der  gehörigen  Anzahl 
anbringt".  Zeigt  Bach  uns  doch  hier  mit  aller  Eindeutigkeit  den  ..bestimmten  Ort", 
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an  dem  gerade  dieses  und  kein  anderes  Ornament  auf  so  fein  empfundene  Weise 
den  Inhalt  bereichert. 

Wir  wollen  uns  nun  dem  Triller  zuwenden.  In  §  5  des  Abschnittes  über  den 
Triller  schreibt  Bach,  daß  der  „ordentliche  Triller'  seinen  Anfang  mit  der  Sekunde 
über  dem  Hauptton  nimmt.  Diese  erste  Trillernote  erzeugt  auch  die  inhaltsreiche 
Bedeutung  der  Verzierung,  auf  die  mit  einigen  Beispielen  hingewiesen  werden  soll. 

Ebenso  wie  vorhin  beim  Vorschlag  können  wir  auch  beim  Triller  zunächst  die 
tonwiederholende  Funktion  sehr  häufig  vorfinden;  so  heißt  es  beispielsweise  im 
8.  Takt  des  1.  Satzes  der  5.  Sonate: 


Denken  wir  uns  zu  diesem  Beispiel  einen  Triller  von  oben,  so  ist  die  tonwieder- 
holende Funktion  unschwer  erkenntlich.  Diese  Funktion  ermöglicht  also  die  Wieder- 
holung und  Betonung  der  vorhergehenden  Sekund  d — eis.  Spreche  ich  von  einer 
Betonung,  so  möchte  ich  bei  dieser  Gelegenheit  noch  bemerken,  daß  bei  unmittel- 
barer Folge  des  Ornaments  auf  die  vorhergehenden,  eben  zur  Wiederholung  ge- 
langenden Hauptnoten,  gleichzeitig  mit  der  Wiederholung  eine  besondere  Betonung 
dieser  Töne  bemerkbar  ist I.  Noch  deutlicher  empfindet  man  die  Betonung  oder  Ver- 
stärkung eines  Tonvorgangs  beispielsweise  im  17.  Takt  des  2.  Satzes  der  1.  Württem- 
bergischen Sonate: 


wo  nur  die  1.  Note  der  Sekund  e — dis  durch  den  Triller  wiederholt  wird.  Der 
Triller  erscheint  also  hier  gewissermaßen  in  der  Sekund  e — dis  enthalten. 

Wie  bekannt  unterscheidet  nun  Bach  streng  zwischen  dem  Triller  von  oben 
und  dem  Triller  von  unten;  man  vergegenwärtige  sich  wieder  unser  früher  be- 
sprochenes Beispiel  um  zu  erkennen,  wie  bei  der  Wiedergabe  Bachscher  Klavier- 
musik auf  diesen  Unterschied  aufs  Genaueste  geachtet  werden  muß.  Würde  nämlich 
in  unserem  Fall  statt  des  TriF  ;s  von  oben  der  von  unten  gespielt  werden,  so  ginge 
die  von  Bach  beabsichtigte  '"iederKolung  der  Sekund  d — eis  verloren:  dagegen 
müßte  die  durch  den  Triller  von  unten  entstehende  steigende  Sekund  h — eis  zu- 
mindest als  im  Vorhergehenden  nicht  begründet  bezeichnet  werden. 

1  Dasselbe  gilt  übrigens  auch  für  den  kurzen  Vorschlag  in  denjenigen  Fällen,  für  die 
wir  in  den  zitierten  Takten  von  Figur  7  ein  Beispiel  gefunden  haben. 
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Betrachten  wir  an  einem  Beispiel,  wie  Bach  den  Triller  von  unten  verwendet: 


so  erscheint  in  der  Wiederholung  der  gebrochenen  Sekund  c — d  durch  diese  Art 
des  Trillers  diese  seine  Verwendung  auf  das  Zwingendste  gerechtfertigt. 

Wenn  ich  nun  auf  die  letzten  Takte  der  Exposition  aus  dem  letzten  Satz  der 
i.  Württembergischen  Sonate  hinweise: 


so  mag  die  tonwiederholende  Tätigkeit  der  Verzierurg  ohne  weiteres  erkennbar  sein. 
Diese  verliert  jedoch,  und  das  ist  das  Wesentliche  dieses  Beispiels,  stark  an  Bedeutung 
gegenüber  einer  neuen  und  unglaublich  feinsinnigen  Verwendungsart  des  Trillers, 
die  in  der  Erzeugung  des  Quartsextakkordvorhalts  der  5.  Stufe  liegt1.  Die  Vor- 
haltsnote unseres  Trillers  ist  e';  diese  gleichzeitig  mit  dem  Baßton  G  angeschlagen, 
ergibt  den  Quartsextakkordvorhalt  der  5.  Stufe!  Kommt  noch  die  durch  den  Druck 
des  Fingers  auf  den  1.  Trillerton  notwendig  entstehende  Betonung  des  Tones  e'  hinzu, 
so  wird  über  die  Tatsache  dieser  Harmoniebildung  sich  kein  Zweifel  ergeben  können. 

Während  beispielsweise  im  vorletzten  Takt  des  2.  Satzes  aus  der  6.  Preußischen 
Sonate  eine  ähnliche  Quartsextakkordbildung  durch  den  Triller  von  oben  ermöglicht 
wird,  kommt  es  auch  vor,  daß  Bach  mit  der  Vorhaltsnote  des  Trillers  den  Quart- 
sextakkord nur  mehr  wiederholt;  einen  solchen  Fall  finden  wir  im  vorletzten  Takt 
der  Exposition  aus  dem  1.  Satz  der  eben  erwähnten  Sonate: 


Das  1.  Achtel  bringt  bereits  den  Quartsextakkord,  so  daß  die  1.  Trillernote  mit  ihrem 
Vorhaltscharakter  jenen  nur  mehr  wiederholt2. 


1  Die  1.  Trillernote,  die,  wie  Schenker  erwähnt,  einen  Vorhalt  darstellt,  schien  für  die 
Bildung  des  Quartsextakkord  Vorhalts  deshalb  besonders  günstig  zu  sein. 

2  Ein  ähnliches  Beispiel  finden  wir  am  Ende  des  1.  Satzes  der  5.  Preußischen  Sonate. 
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Zusammenfassend  können  wir  feststellen,  daß  dem  Triller  von  oben  bei  der 
Quartsextakkordbildung  in  Kadenzen  eine  hervorragende  Bedeutung  zukommt;  diese 
erlaubt  uns,  von  einer  harmonischen  Funktion  des  Trillers  zu  sprechen. 

Ähnlich  wie  den  Vorschlag  können  wir  auch  den  Triller  satzwiederholend  tätig 
finden;  zunächst  ein  einfaches  Beispiel,  das  in  den  Anfangstakten  des  letzten  Satzes 
aus  der  7.  Sonate  zu  sehen  ist: 


Der  Satz  dieser  Takte: 


r  <+) 


<+) 


zeigt,  daß  die  satzwiederholende  Funktion  der  Trillervorhaltsnote  c"  die  Wieder- 
holung der  fallenden  Sekund  c — b  ermöglicht.  —  Ein  interessantes  Beispiel  können 
wir  in  der  Exposition  des  1.  Satzes  derselben  Sonate  antreffen: 


„  _J^_  '     __r  1  &__■*- _~ 


Die  Klammern  weisen  auf  eine  wiederholende  Funktion  des  Trillers  hin,  die  in  einer 
vergrößerten  und  deshalb  rhythmisch  veränderten  Wiederholung  des  vorhergehenden 
Motivs  zum  Ausdruck  kommt  \   Vergegenwärtigen  wir  uns  den  Satz  dieser  Takte : 


fe- — 

• 

— 
L- 0  

3- 


so  erkennen  wir  unschwer,  daß  der  Triller  auch  satzwiederholend  tätig  ist.  Beide 
Funktionen  wirken  also  hier  gleichzeitig. 

1  Wir  haben  es  hier  mit  der  ab  und  zu  vorkommenden  verwandten  Form  der  ton- 
wiederholenden Funktion,  nämlich  der  motivwiederholenden  Funktion  des  Ornaments  zu 
tun;  verwandt  insofern,  als  dieselbe  Tonbewegung  (wenn  auch  nicht  dieselben  Töne)  zur 
Wiederholung  gelangt. 
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Suchen  wir  nach  den  vorbereitenden  Funktionen  des  Trillers,  so  ist  es  vor  allem 
die  tonvorbereitende  Tätigkeit,  die  häufig  von  Bach  herangezogen  wird.  Für  den 
Triller  von  oben  scheinen  folgende  Takte  ein  gutes  Beispiel  zu  geben: 


24-,    i ■-  - 

■  •— -    J  i 

i — ä  1 

I 


während  für  den  Triller  von  unten  im  letzten  Satze  der  4.  Württembergischen  Sonate 
ein  Beispiel  zu  finden  ist: 


Dieser  Triller  erzeugt  überdies  einen  Bewegungsantrieb  nach  aufwärts  für  die 
kommenden  Sechzehntel. 

Es  kommt  nun  auch  vor,  daß  Bach  mit  dem  Triller  von  unten  den  aus- 

26. 


geschriebenen  Nachschlag  vorbereitet : 


Diese  Art  der  Trillerver- 


wendung ist  besonders  häufig  in  den  Klavierwerken  Bachs  anzutreffen;  sie  zeigt 
wieder  auf  das  Deutlichste,  wie  jede  einzelne  Note  bei  Bach  ihre  Bestimmung  bei 
der  Inhaltsbildung  hat,  indem  sogar  der  scheinbar  nebensächliche  Tonvorgang  des 
Nachschlags  nicht  unmotiviert  zur  Anwendung  gelangt. 

Aus  allen  erwähnten  Beispielen  für  die  Verwendung  der  eben  besprochenen 
Verzierung  konnten  wir  erkennen,  daß  die  erste  Vorhaltsnote  des  Trillers  an  der 
Gestaltung  des  Inhalts  durch  ihre  wiederholende,  vorbereitende  oder  gar  quartsext- 
akkorderzeugende  Tätigkeit  beteiligt  wird.  Es  liegt  nun  hier  eine  Übereinstimmung 
mit  dem  Vorschlag  vor,  der  ja  auch  nur  eine  ornamentale  Note  (welche  ebenfalls 
Vorhaltscharakter  aufweist  *)  in  den  Dienst  der  Inhaltsformung  stellen  kann.  Vorschlag 
und  Triller  sind  in  dieser  Hinsicht  verwandte  Ornamente. 

Schon  mit  den  Abarten  des  Trillers,  dem  Pralltriller  und  dem  Mordenten,  ver- 
hält es  sich  anders,  indem  diese  beiden  Manieren  mit  zwei  ornamentalen  Noten  bei 
der  Bildung  des  Inhalts  beteiligt  sind.  Es  ist  nun  wunderbar  zu  sehen,  wie  bereits 
durch  die  Erklärung,  die  Bach  in  seinem  „Versuch"  für  diese  Ornamente  gibt,  ihre 
am  Inhalt  mitgestaltende  Rolle  ausdrücklich  betont  erscheint.  So  heißt  es  dort,  daß 
der  Pralltriller  nur  bei  einer  fallenden  Sekunde  Anwendung  finden  kann.  Das  aus- 
geschriebene Ornament  beispielsweise  über  der  Sekund  d — c  würde  nun  lauten: 


1  Siehe  H.  Schenker:  Ein  Beitrag  zur  Ornamentik,  S.  31,  §  3. 
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Die  beiden  letzten,  mit  einer  Klammer  bezeichneten 


Noten  ergeben  eine  Erscheinung,  in  der  wir  die  schon  bekannte  tonwiederholende 
Funktion  erkennen ,  indem  die  beiden  Hauptnoten  d — c  durch  die  Verzierung  ver- 
kleinert nachgezogen  oder  wiederholt  werden.  Auch  dieses  Ornament  steht  also  im 
Dienste  der  Diminution,  wobei  aber  hier,  wie  oben  angedeutet,  zwei  ornamentale 
Noten  eine  Bereicherung  erzeugen.  Wie  verständnisvoll  und  treffend  erscheint  nun 
die  Bemerkung  Schenkers  auf  Seite  41  seiner  „Ornamentik":  „Späterhin,  d.i.  nach 
Bach,  gewöhnte  man  sich  allerdings  an,  den  Pralltriller  auch  bei  anderen  Gelegen- 
heiten als  bloß  der  einer  fallenden  Sekunde  zu  gebrauchen.  Darüber  ging  aber  leider 
der  reine  Typus  des  Pralltrillers  verloren".  Würde  nämlich  dieses  Ornament  über 
einer  steigenden  Sekund  angebracht  werden,  so  müßte  die  tonwiederholende  Wirkung, 
dieses  Charakteristikon  des  reinen  Typus,  verloren  gehen. 

Ein  Beispiel  aus  den  Klavierwerken  zu  geben,  dürfte  nicht  notwendig  erscheinen, 
da  ja  fast  überall  der  Pralltriller  bei  Bach  über  einer  fallenden  Sekunde  gesetzt  wird, 
wo  dann  auch  immer  die  tonwiederholende  Funktion  zu  erkennen  sein  muß.  Wenn 
ich  „fast  überall"  sage,  so  denke  ich  hierbei  an  einzelne  Pralltrillerverwendungen 
in  Werken  aus  relativ  früher  Zeit,  die  nur  das  belebende  Element  aufweisen.  Wir 
finden  einen  solchen  Triller  im  4.  Takt  des  1.  Satzes  aus  der  2.  Preußischen  Sonate 
oder  im  Takt  29  des  letzten  Satzes  der  4.  Württembergischen  Sonate.  Der  nun 
scheinbar  sich  ergebende  Widerspruch  zu  der  früher  erwähnten  Forderung  Bachs, 
den  Pralltriller  bei  fallender  Sekunde  zu  setzen,  läßt  sich  nur  aus  der  Tatsache 
erklären,  daß  diese  eben  erwähnten  Werke  eine  Reihe  von  Jahren  vor  dem  „Ver- 
such" entstanden.  Erst  von  der  Entstehungszeit  dieses  theoretischen  Werkes  an  scheint 
nämlich  Bach  über  Verwendungs-  und  Spielmöglichkeiten  der  einzelnen  Ornamente 
bis  ins  letzte  Klarheit  erlangt  zu  haben,  wofür  uns  die  in  den  späten  Sonaten 
zahlreich  vorkommenden  Pralltriller  mit  ihren  Verwendungen  des  reinen  Typus  einen 
deutlichen  Beweis  liefern. 

Vereinzelt  findet  man  den  Pralltriller  auch  vorbereitend;  ich  zitiere  beispiels- 
weise die  Anfangstakte  der  2.  Sonate: 


Auffallend  ist  hier,  daß  der  Pralltriller  erst  auf  der  letzten  der  ausgeschriebenen 
Vorschlagsnoten  von  Bach  gesetzt  wird.  Suchen  wir  nach  dem  Grund  für  diese 
Erscheinung,  so  ist  dieser  in  den  kommenden  Sechzehntelnoten  zu  finden;  die  von 
mir  mit  einer  Klammer  bezeichneten  Noten  werden  nämlich  durch  den  Pralltriller 
vorbereitet.    Obwohl  nun  in  den  Hauptnoten  am  Beginne  des  2.  Taktes  auch  die 


fallende  Sekund  zum  Ausdruck  gebracht  wird : 


so  waren  jene  wegen 
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der  Betonung  j  die  auf  d"  und  V  liegt  nicht  als  Vorbereitung  in  Betracht  gekommen. 
Der  Pralltriller  profiliert  dagegen  die  Töne  c  und  h  schärfer,  so  daß  nun  seine  Ver- 
wendung auch  hier  wieder  auf  wundervollste  Weise  zeigt,  welch  überragende  und 
geistvolle  Rolle  den  Ornamenten  zugedacht  wird.  Setzen  wir  uns  mit  dem  Satz  dieser 
Takte  auseinander : 


so  erkennen  wir,  daß  durch  den  Pralltriller  (h — c — h)  auch  eine  sinnvolle  Verstärkung 
des  für  die  Stimmführung  wichtigen  Tones  c"  zum  Ausdruck  gebracht  wird. 

Anläßlich  der  Besprechung  des  Mordenten  schreibt  Bach:  „Bei  dieser  Gelegenheit 
kann  man  anmerken,  daß  der  Mordent  und  der  Pralltriller  zwei  entgegengesetzte 
Manieren  sind.  Der  letzte  kann  nur  auf  eine  Art,  nämlich  bei  einer  fallenden  Sekunde 
angebracht  werden,  wo  gar  niemals  ein  Mordent  statt  hat.  Das  einzige  haben  sie 
miteinander  gemein,  daß  sie  beide  in  die  Sekunde  hineinschleifen,  der  Mordent  im 
Hinaufsteigen,  und  der  Pralltriller  im  Hinuntergehen".  Das  Gemeinsame  des  Sekund- 
schrittes ruft  auch  die  gemeinsame  Wirkung  der  tonwiederholenden  Funktion  hervor; 


3i- 


erkennen  wir  doch  an  einem  Beispiel: 


1 — LÜ 


deutlich  diese 


Funktion  auch  des  Mordenten.  Diese  Verwendungsart  bei  einer  steigenden  Sekund 
können  wir  als  typisch  für  den  Mordenten  bezeichnen.  Fast  überall  wo  Bach  in 
seinen  späteren  Werken  diese  Manier  verwendet,  wird  diese  bei  einer  steigenden 
Sekund  zu  finden  sein,  wobei  es  aber  wesentlich  ist,  daß  die  typische  Verwendungsart 
immer  die  tonwiederholende  Funktion  zum  Ausdruck  bringt. 

Konnten  wir  in  dieser  Funktion  ein  gemeinsames  Merkmal  von  Pralltriller  und 
Mordenten  erkennen,  so  möchte  ich  nun  mit  einigen  Beispielen  auf  weitere  Arten 
der  Verwendung  des  Mordenten  durch  Bach  hinweisen;  andere  Verwendungsarten 
als  eben  die  tonwiederholende  erscheinen  nämlich  bei  dieser  Verzierung  nun  im 
Gegensatze  zum  Pralltriller  häufiger.  Zunächst  sei  auf  ein  Beispiel  verwiesen,  in 
dem  der  Mordent  zwar  ebenfalls  tonwiederholend  ist,  jedoch  nicht  wie  bei  seiner 
typischen  Erscheinungsform.  In  den  ersten  Takten  des  letzten  Satzes  der  6.  Württem- 
bergischen Sonate : 

32- 


steht  nämlich  der  Mordent  nicht  bei  einer  steigenden  Sekunde.  Und  dennoch  können 
wir  auch  hier  von  einer  tonwiederholenden  Funktion  der  Verzierung  sprechen,  die 
nur  in  etwas  erweitertem  Sinne  aufzufassen  ist,  indem  nicht  wie  beim  Normaltyp 
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die  unmittelbar  vorhergehende  Tonbewegung  zur  Wiederholung  gelangt,  sondern  die 
etwas  entfernter  liegende  Nebennotenbewegung. 

Wir  wollen  uns  nun  einem  Beispiel  zuwenden,  das  den  Mordenten  am  Beginn 
des  ersten  Taktes  eines  Satzes  zeigt,  so  daß  hier  eine  tonwiederholende  Tätigkeit 
wohl  kaum  festgestellt  werden  kann.  Gemeint  ist  der  Anfang  des  ..AUegro  Siciliano 
e  scher zanäo'-1 ,  abgedruckt  in  Vrieslanders  Bach-Biographie: 


*-»-r:=::l^fe*»^.  !  


i  h  j 

-0 — * — • — m-r-m- 


-0  0  0  0  i-0- 
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Um  die  Bedeutung  dieses  Ornaments  zu  erfassen,  wollen  wir  uns  den  Satz  der 

zitierten  Takte  vergegenwärtigen:  :^^tt— J=SZ^— jp- — j — -  •  Hier  mag  man  wieder 

die  geradezu  unheimliche  Kraft  dieses  kleinen,  für  den  ersten  Augenblick  neben- 
sächlich erscheinenden  Ornaments  bewundern;  es  zeigt  sich  nämlich,  daß  die  Neben- 
notenbewegung des  Satzes  eis — h — eis  durch  das  ganze  Ornament  schon  verkürzt 
vorweggenommen  und  so  vorbereitet  wurde  \  Auch  hier  möchte  ich  wieder  betonen, 
wie  notwendig  es  ist,  die  Ornamente  mit  Ausdruck  und  dem  Bewußtsein  ihrer 
Bedeutung  für  den  Toninhalt  des  betreffenden  Stücks  zu  spielen. 

Es  wird  sich  nun  die  Erinnerung  an  das  am  Beginn  unserer  Abhandlung 
zitierte  Beispiel  für  die  belebende  Wirkung  einstellen.  Während  dort  aber  der  Mordent 
nur  das  Wirken  eines  Bewegungsantriebs  allein  zum  Ausdruck  brachte,  kommt  in 
dem  eben  besprochenen  Beispiel  zu  derselben,  auch  hier  erkennbaren  treibenden 
Kraft  der  Verzierung  im  Sinne  kommender  Sechzehntelnoten,  die  satzvorbereitende 
Tätigkeit  hinzu,  die  an  Bedeutung  für  den  Inhalt  jede  Art  der  Belebung  weit  übertrifft. 

Um  noch  auf  eine  andere  Verwendungsart  des  Mordenten  die  Aufmerksamkeit 
zu  lenken,  sei  auf  die  Takte  15,  16  des  2.  Satzes  der  4.  Sonate  verwiesen: 

35-  r 


0^ 


Der  Satz  dieser  Takte: 


36. 


erschließt  uns  den  Sinn  des  Ornaments, 


1  Ergänzend  sei  noch  erwähnt,  daß  der  Mordent  auch  tonvorbereitend  tätig  sein  kann, 
wofür  wir  im  22.  und  23.  Takt  der  Durchführung  aus  dem  letzten  Satz  der  6.  Württember- 
gischen Sonate  ein  Beispiel  finden. 
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welches  hier  die  Mittelstimme  in  Form  einer  Nebennotenbewegung  diminuierend 
wiederholt.  Wir  können  deshalb  die  Funktion  des  Mordenten  als  eine  satzwieder- 
holende bezeichnen. 

Der  nun  ähnlich  dem  Mordenten  auch  aus  zwei  ornamentalen  Noten  sich  zu- 
sammensetzende Anschlag  bietet  Bach  wieder  die  Gelegenheit  zu  ungemein  fein- 
sinnigen Anwendungen. 

So  lauten  beispielsweise  die  Takte  26  und  27  des  2.  Satzes  der  1.  Sonate: 


^t1 


Die  tonwiederholende  Tätigkeit  des  Ornaments  erhält  hier  eine  erhöhte  Wirkung 
durch  das  Hinzutreten  des  melodischen  Moments,  das  durch  den  Terzsprung  des 
Anschlags  so  zart  hervorgerufen  wird. 

Eine  besonders  schöne  Verwendung  dieser  Verzierung  finden  wir  in  den  Takten 
5  und  6  des  5.  der  kurzen  und  leichten  Klavierstücke: 


±E£ 


=r  ^3- 
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^1 


Man  erkennt  sofort,  daß  das  Motiv  des  ersten  Taktes  in  einer  tieferen  Lage  mit 
Hilfe  des  Anschlags  wiederholt  wird  und  beachte  nun,  welche  Mannigfaltigkeit  in 
rhythmischer  Hinsicht  durch  die  verschiedene  Betonung  der  einzelnen  Motivtöne, 
einmal  im  ersten  und  dann  im  zweiten  Takt,  entsteht.  Ähnliche  Verwertung  des 
Anschlags  kann  auch  in  der  Durchführung  des  3.  Satzes  der  8.  Sonate  konstatiert 
werden : 


39- 
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Man  muß  hier  wieder  das  reiche  Leben  dieser  Takte  bewundern,  das  durch  die 
Erscheinung  der  Anschlagsbewegung  in  dreifacher  rhythmischer  Konstellation  erzeugt 
wird.  Als  weitere  wesentliche  Feststellung  ergibt  sich  aus  diesem  Beispiel,  daß  die 
Verzierung  hier  sowohl  die  Tonbewegung  des  vorhergehenden  Taktes  wiederholt, 
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als  auch  die  folgenden  Töne:  g — b — as — g  vorbereitet.  Der  Anschlag  ist  also  in 
zweifacher  verschiedener  Hinsicht  an  der  Inhaltsgestaltung  beteiligt  \ 

Als  letztes  und  reichhaltigstes  Ornament  soll  nun  der  Doppelschlag  neuerlich 
Beweise  für  die  tiefe  und  inhaltsbildende  Bedeutung  der  Bachschen  Manieren  geben. 
Zunächst  seien  wieder  Bachs  Worte  im  „Versuch"  vernommen:  „Aus  der  Betrachtung, 
daß  diese  Manier  in  der  Kürze  die  Stelle  eines  ordentlichen  Trillers  mit  dem  Nach- 
schlage vertritt,  kann  man  schon  eine  nähere  Einsicht  in  den  rechten  Gebrauch 
dieses  Doppelschlages  kriegen".  Wir  haben  es  also  mit  einer  Teilung  dieses  Ornaments 
in  die  Vorhaltsnote  von  oben  und  dem  Hauptton  plus  der  Sekunde  von  unten  und 
wieder  dem  Hauptton  zu  tun: 

40. 

Hauptton 

Es  wird  infolgedessen  zu  untersuchen  sein,  ob  diese  Zusammensetzung  aus  zwei 
Teilen  auch  in  den  Verwendungsarten  dieser  Verzierung  eine  Rolle  spielt.  Tat- 
sächlich zeigt  es  sich,  daß  gerade  die  Teilung  des  Ornaments  mannigfaltige  Arten 
der  inhaltlichen  Verwertung  ermöglicht.  So  heißt  es  in  den  Takten  11  und  12  des 
1.  Satzes  der  3.  Württembergischen  Sonate: 


Wir  erkennen  hier,  daß  der  erste  Teil  des  Doppelschlags  c — h  sich  am  Inhalt  be- 
teiligt, indem  er  die  vorhergehende  Sekund  c — h  verkürzt  wiederholt.  Der  zweite  Teil 
kann  jedoch,  auch  im  Hinblick  auf  die  folgenden  Takte,  nur  als  belebendes  Element 
aufgefaßt  werden,  bleibt  aber  ansonsten  am  Tongeschehen  unbeteiligt. 

Die  am  Inhalt  sich  beteiligende  Rolle  fällt  also  hier  lediglich  dem  ersten  Teil 
des  Doppelschlages  zu.  Diese  tonwiederholende  Funktion  des  ersten  Teiles  ist  recht 
häufig  in  den  Klavierwerken  Bachs  zu  finden.  So  zeigt  auch  der  27.  Takt  des 
3.  Satzes  der  8.  Sonate  eine  tonwiederholende  Absicht  des  ersten  Ornamentteils, 
indem  die  Bewegung  der  fallenden  Sekund  wiederholt  wird2. 

Es  kommt  nun  vor,  daß  nur  die  erste  Note  des  Doppelschlages  wiederholend 
ist;  so  lautet  beispielsweise  der  8.  Takt  des  4.  Klavierstücks: 

1  Was  die  wiederholenden  Funktionen  betrifft,  so  sei  hier  ergänzend  festgestellt,  daß 
auch  satzwiederholende  Funktionen  des  Anschlags  vorkommen,  z.  B.  im  13.  der  kurzen 
Klavierstücke  (Takte  40 — 42). 

2  Hier  sei  noch  erwähnt,  daß  der  r.  Teil  auch  satzwiederholend  tätig  sein  kann;  ein 
Beispiel  hierfür  wären  die  Takte  26  und  27  des  2.  Satzes  der  12.  Sonate. 
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Hier  erkennen  wir  die  Wiederholung  des  Tones  a!  durch  die  erste  ornamentale 
Note  und  ferner  die  aus  der  Verzierung  selbst  sich  ergebende  Wiederholung  des 
Haupttones  g',  wodurch  eine  Verstärkung  der  Sekund  a — g  entsteht.  Diese  einfache 
Verwendung  des  Doppelschlags  können  wir  häufig  vorfinden. 

Wir  sehen  also,  welch  reiche  Verwendungsmöglichkeit  sich  für  Bach  aus  der 
Verwertung  nur  eines  Teils  ergab  und  wollen  uns  nun  einigen  Beispielen  zuwenden, 
in  denen  alle  Noten  des  Doppelschlages  wiederholend  tätig  sind: 


5V 


Die  Wiederholung  aller  vorhergehenden  Noten  durch  das  Ornament  ist  offenbar,  nur 
erscheint  die  Reihenfolge  der  Töne  etwas  geändert.  Finden  wir  im  39.  Takt  des 
2.  Satzes  aus  der  7.  Sonate  einen  ähnlichen  Fall,  so  erfährt  in  den  Takten  7  und  8 
des  8.  der  kurzen  Klavierstücke  die  Reihenfolge  der  durch  die  Manier  zur  Wieder- 
holung gelangenden  Töne  eine  noch  stärkere  Veränderung: 


Diesem  Beispiel  wieder  ähnlich  ist  die  Ornamentverwendung  im  4.  Takt  des  2.  Satzes 
der  1.  Württembergischen  Sonate.  —  Etwas  anders  verhält  es  sich  jedoch  beispiels- 
weise im  1.  und  2.  Takt  des  2.  Satzes  der  6.  Württembergischen  Sonate: 


Hier  erscheint  das  Ornament  in  dem  durch  die  Klammern  bezeichneten  Zug  der 
Hauptnoten  enthalten,  wodurch  der  Eindruck  einer  Verstärkung  dieser  Hauptnoten 
erzeugt  wird. 

Diese  Verwendungsart  kommt  am  häufigsten  bei  Kadenzen  am  Schluß  eines 
Satzes  oder  Satzteiles  vor;  so  heißt  es  im  vorletzten  Takt  des  12.  der  kurzen  Klavierstücke: 
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der  überdies  eine  Wiederholung  des  Ouartsextakkordvorhalts  der  5.  Stufe  zeigt,  die 
mit  Hilfe  der  ersten  Doppelschlagsnote  zum  Ausdruck  gebracht  wird.  Ähnliche  Fälle 
finden  wir  am  Ende  der  Exposition  des  letzten  Satzes  der  großen  A  dur-Sonate  oder 
im  letzten  Takt  des  9.  der  kurzen  Klavierstücke. 

Was  die  vorbereitenden  Funktionen  betrifft,  so  sei  hier  auf  zwei  Beispiele 
interessanter  Satzvorbereitungen  hingewiesen.  Es  lautet  beispielsweise  eine  Taktreihe 
aus  dem  ersten  der  kurzen  Klavierstücke: 


schon  durch  den  Doppelschlag  verkürzt  vorbereitet  wurde.  Die  folgenden  Takte  aus 
dem  3.  Satz  der  8.  Sonate: 
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zeigen  teils  eine  tonvorbereitende,  teils  eine  satzvorbereitende  Funktion,  die  mit  Hilfe 
aller  Doppelschlagsnoten  ermöglicht  wird.  Hier  erzeugt  Bach  wieder  eine  unglaubliche 
Mannigfaltigkeit  in  rhythmischer  Hinsicht,  die  einerseits  durch  Diminution,  andrer- 
seits durch  Vergrößerung  gewonnen  wird. 

Wer  nun  meint,  die  zahlreichen  Verwendungsmöglichkeiten  des  Doppelschlags 
seien  erschöpft,  begeht  ein  Unrecht  an  Bachs  genialem  Geschick  für  mannigfaltigste 
Anwendung  dieser  Verzierung.  So  ergab  sich  für  Bach  in  den  doppelten  Funktionen 
des  Doppelschlags,  die  durch  die  Zusammensetzung  der  Manier  aus  zwei  Teilen 


414 


Felix  Salzer 


ermöglicht  werden,  eine  weitere  wundervolle  Art  der  Verwendung.  Ich  erwähne  hier 
beispielsweise  die  Takte  15  und  16  des  2.  Satzes  der  7.  Sonate: 


0-      -#-  -    -       ]~  1  «SS- 
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Hier  wiederholt  der  erste  Teil  die  Sekund  g — /,  während  der  zweite  Teil  die  steigenden 
Töne  es — /  vorbereitet.  Die  Vorbereitung  dieser  zuletzt  erwähnten  Töne  zeigt,  wie 
wichtig  es  ist,  den  Doppelschlag  mit  es"  und  nicht,  wie  man  vielleicht  glauben  könnte, 
mit  e"  zu  spielen. 

Diese  Funktionen  treten  auch  in  anderen  Kombinationen  auf,  die  ich  nun  im 
Doppelschlag  nach  einer  Note  zu  zeigen  versuchen  will.  Zunächst  gebe  ich  ein 
Beispiel,  das  in  den  Takten  8,  9  und  10  des  3.  Satzes  der  2.  Sonate  zu  finden  ist: 


^NH»  ff£ 
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Der  erste  Teil  verbindet  das  d  des  Ddur-Klangs  mit  der  folgenden  Hauptnote  c,  ist 
daher  wiederholend;  der  zweite  Teil  des  Ornaments  bereitet  die  steigenden  Töne 
h — c  des  Satzes  vor: 


wobei  zu  bemerken  wäre,  daß  die  Oberstimme  des  2.  Taktes  nur  eine  aufgeworfene 
Mittelstimme  darstellt.  —  Wie  steht  es  nun  mit  der  folgenden  Stelle  aus  dem  9.  der 
kurzen  Klavierstücke: 
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Hier  ist  nur  der  erste  Teil  des  Doppelschlags  bei  der  Inhaltsformung  tätig,  dafür 
aber  gleichzeitig  vorbereitend  und  wiederholend.  . 

Ergänzend  sei  hier  noch  bemerkt,  daß  der  Doppelschlag  nach  einer  Note  an- 
sonsten die  gleichen  Verwendungsarten  zeigt,  wie  der  früher  besprochene  Doppel- 
schlag über  einer  Note;  auch  er  ist  manchmal  nur  mit  dem  ersten  Teil  wieder- 
holend oder  vorbereitend,    oder   beteiligt    sich  mit   allen   Noten   an  dem  Ton- 
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geschehen.  Besonders  für  letzteren  Fall  sind  schöne  Beispiele  bei  Bach  zu  finden, 
so  im  8.  Klavierstück  in  den  Takten  14  und  15: 


,  54- 
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Indem  nun  das  Ornament  auf  die  Hauptnote  erst  folgt,  ist  nicht  wie  bei  analogen 
Fällen  des  Doppelschlags  über  einer  Note  das  Ornament  in  den  Hauptnoten  ent- 
halten, was  wir  als  Verstärkung  dieser  Noten  empfunden  haben,  sondern  ergibt  als 
selbständiger  Faktor  eine  diminutive  Wiederholung  der  vorhergehenden  Töne. 

Vom  prallenden  Doppelschlag  sagt  nun  Bach  in  seinem  „Versuch":  „Niemals 
aber  kann  er  anders  vorkommen  als  der  Pralltriller,  nämlich  nach  einer  fallenden 
Sekund,  von  welcher  er  gleichsam  abgezogen  wird".  Daraus  ergibt  sich  für  uns, 
daß  der  prallende  Doppelschlag  immer  tonwiederholend  wirken  muß,  da  der  erste 
Teil  dieser  Verzierung  doch  einen  Pralltriller  darstellt  und  dieser,  wie  wir  sehen 
konnten,  nach  der  fallenden  Sekund  immer  deren  Töne  verkürzt  wiederholt.  Die 
meisten  prallenden  Doppelschläge  in  Bachs  Werken  zeigen  allein  die  tonwiederholende 
Funktion  des  ersten  Ornamentteiles.  Doch  ergibt  sich  aus  der  Teilung  der  Ver- 
zierung in  Pralltriller  und  Nachschlag  für  Bach  wieder  die  Möglichkeit,  für  die 
Anwendung  interessanter  Fälle,  die  das  Ornament  in  doppelter  Funktion  zeigen. 
Ein  Beispiel  finden  wir  im  letzten  Satz  der  2.  Sonate: 


i 
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Die  fallende  Sekund  fis — e  wird  durch  den  Pralltriller  verkürzt  wiederholt,  während 
der  Nachschlag  d — e  den  Weg  der  Oberstimme  des  Satzes  von  d  zur  Nebennote  e 
vorbereitet.  Daß  auch  der  prallende  Doppelschlag  mit  all  seinen  Noten  am  musika- 
lischen Inhalt  beteiligt  wird,  dafür  mögen  die  Takte  6  und  7  des  langsamen  Satzes 
der  6.  Sonate  ein  Beispiel  geben: 
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Das  Sechzehntelmotiv  erscheint  hier  durch  das  ganze  Ornament  auf  einer  anderen 
Tonstufe  verkürzt  vorweggenommen  und  vorbereitet. 

Vom  ziemlich  häufig  vorkommenden  geschnellten  Doppelschlag  sei  noch  bemerkt, 
daß  er  infolge  seiner  großen  Ähnlichkeit  mit  dem  prallenden  Doppelschlag  (ist  er 
doch  nur  ein  etwas  rhythmisch  veränderter  prallender  Doppelschlag)  mit  diesem 
häufig  gemeinsam  auftritt,  um  so  dieselbe  Tonbewegung  (Pralltriller  plus  Xachschlag) 
zu  verschiedenartiger  rhythmischer  Geltung  zu  bringen,  wobei  die  Unterschiede  im 
Rhythmus  meist  ganz  gering,  aber  um  so  feiner  wirken.  Ich  zitiere  ein  Beispiel, 
das  der  Reprise  des  letzten  Satzes  der  großen  /4dur-Sonate  entnommen  ist: 
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Hatten  wir  in  den  bisher  besprochenen  Beispielen  die  Ornamente  einzeln,  im 
Hinblick  auf  ihre  Stellung  zum  Inhalt  der  betreffenden  Takte  betrachtet,  so  bleibt 
nun  noch  eine  Erscheinung  zu  untersuchen  übrig,  die  in  der  Aufeinanderfolge 
mehrerer  verschiedener  oder  gleicher  Verzierungen  besteht.  Wenn  nämlich  ein  und 
dasselbe  Ornament  mehrmals  hintereinander  zur  Wiederholung  gelangt,  wie,  um 
zunächst  ein  einfaches  Beispiel  zu  nennen,  in  den  Takten  17 — 20  des  Klavier- 
stückes 4a: 


— i  <| — h- 
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so  ergibt  sich  die  Frage,  ob  diese  Doppelschläge  eine  bestimmte  künstlerische  Ab- 
sicht zu  erkennen  geben,  oder  willkürlich  gehäuft  erscheinen.  Bei  näherer  Unter- 
suchung der  ersten  zwei  Takte  (die  Takte  3  und  4  ergeben  nur  eine  Wiederholung 
der  ersten  zwei  Takte  auf  einer  höheren  Tonstufe)  zeigt  es  sich,  daß  es  Bach  offenbar 
darum  zu  tun  war,  die  gleiche  Doppelschlagsgattung  in  verschiedenster  Anwendungs- 
möglichkeit darzustellen,  wodurch  der  ansonsten  primitive  Tonvorgang  eine  wesentliche 
Bereicherung  erfährt.  Es  wiederholt  nämlich  der  ganze  erste  Doppelschlag  die  vorher- 
gehenden Töne  g — e — /,  während  der  zweite  mit  seinem  ersten  Teil  die  kommende 
fallende  Sekund  vorbereitet  und  mit  dem  zweiten  Teil  die  vorhergehende  steigende 
Sekund  g — a  wiederholt. 

Konnten  in  diesen  Beispielen  die  Verzierungen  eine  Anwendung  im  Sinne  der 
Bereicherung  eines  primitiven  Tonvorgangs  aufweisen,  so  finden  wir  im  letzten  Satz 
der  9.  Sonate  eine  Taktreihe: 
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die  das  eben  besprochene  Beispiel  durch  kühnste  Verwendung  der  Ornamente  über- 
trifft. Die  Häufung  verschiedener  Verzierungen  fällt  hier  auf,  und  so  wollen  wir  nun 
untersuchen,  inwieweit  diese  an  der  Inhaltsgestaltung  teilnehmen.  Bei  Weglassung 
der  motivischen  Auskomponierung  ergibt  sich  als  Inhalt  der  zitierten  Takte  zunächst 
ein  Zug  dreier  fallender  Terzen: 


i 


60. 

da: 


Es  ist  nun  wichtig  zu  erkennen,  daß  diese  Takte  den  Schluß  der  Durchführung  und 
die  Überleitung  zur  Reprise  des  betreffenden  Satzes  darstellen.  Um  nämlich  diesen 
Formeinschnitt  hervorzuheben  und  die  Dominante  zu  betonen,  läßt  Bach  gegen 
Ende  des  Zuges  ein  retardierendes  Moment  in  Erscheinung  treten,  das  zunächst  in 
der  rhythmischen  Gliederung  der  Terzzüge  zum  Ausdruck  kommt: 
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Im  Sinne  der  melodischen  Auskomponierung  und  stärkeren  Profilierung  des  Motivischen 
werden  die  Endtöne  der  Terzen  eis — g — fis  mit  prallenden  Doppelschlägen  besetzt, 
wobei  der  erste  und  letzte  den  gesamten  Zug  gleichsam  umrahmen,  während  der 
mittlere,  wieder  zum  Zwecke  der  Retardierung,  diese  in  der  ausgeschriebenen,  lang- 


samsten Form: 


zur  Geltung  bringt.  Der  geschnellte  Doppelschlag  im 


3.  Takt  erzeugt  (die  folgende  Hauptnote  eingerechnet)  eine  Assoziation  zum  ersten 
Takt  und  ferner,  wieder  im  Sinne  des  retardierenden  Elements,  eine  Belastung  der 
Hauptnote  V .  Außerdem  übersehe  man  nicht  das  früher  schon  erwähnte  rhythmische 
Moment,  wenn  prallender  und  geschnellter  Doppelschlag  unmittelbar  hintereinander 
gesetzt  werden.  Die  bedeutendste  Rolle  fällt  nun  dem  Anschlag  im  5.  Takte  zu: 
mit  der  ersten  Note  fis'  beschließt  er  antizipierend  die  fallende  Tonreihe  der  vor- 
hergehenden Takte;  der  Ton  a'  jedoch  stellt  die  erste  Note  der  3.  fallenden  Terz 
(a — g — fis)  dar  und  ergibt  somit  einen  unentbehrlichen  Bestandteil  des  musika- 
lischen Inhalts  dieser  Takte. 

Zeitschrift  für  Musikwissenschaft  27 


4i8 


Leonhard  Deutsch 


Wir  haben  also  bis  ins  Kleinste  den  Aufbau  dieser  Takte  uns  vergegenwärtigt 
und  stellen  im  Hinblick  auf  Satz,  Motivik  und  Ornamentik  vor  einem  Wunderwerk 
musikalischer  Synthese.  ■ — 

Blicken  wir  nun  auf  die  Ergebnisse  unserer  Untersuchungen  zurück,  so  können 
wir  vor  allem  feststellen,  daß  in  den  meisten  Fällen  die  Kenntnis  des  musikalischen 
Inhalts  erst  die  Einsicht  in  den  wahren  künstlerischen  Wert  der  Ornamente  er- 
möglicht. Dieser  liegt  nicht  so  sehr  in  den  Wirkungen  der  Belebung,  vielmehr  in 
den  vorbereitenden  und  wiederholenden  Funktionen.  Eine  Unterscheidung  in  ton- 
und  satzwiederholende,  resp.  ton-  und  satzvorbereitende  Funktionen  ergab  sich  aus 
den  genialen  Verwendungsarten  der  Verzierungen,  die  in  ihrer  Mannigfaltigkeit  den 
Phantasiereichtum  Bachs  in  schönstem  Lichte  gezeigt  haben.  Denken  wir  ferner  an 
die  zahlreichen  Fälle,  in  denen  wir  die  wundervollsten  Diminutionen  durch  die 
sinnvolle  Verwendung  der  Ornamente  in  Erscheinung  treten  sahen,  so  dürfte  nach 
alldem  die  eingangs  aufgestellte  Behauptung  von  der  tiefen  Bedeutung  der  Manieren 
in  den  Klavierwerken  Philipp  Emanuel  Bachs  ihre  Begründung  gefunden  haben. 


Ganzheitsbetrachtung  und  Teleologie 
in  der  Musikerziehung  und  Musiktheorie 


er  ungeheure  Aufschwung  der  exakten  Naturwissenschaften  im  vorigen  Jahr- 


JL^/ hundert  hat  es  bewirkt,  daß  man  ihre  Methode  als  die  einzig  wissenschaftliche 
gelten  ließ,  daß  man  diese  darum  auch  auf  die  Kultur-  und  Geisteswissenschaft 
übertrug.  Erst  in  den  letzten  Jahrzehnten  hat  sich  die  Einsicht  durchgerungen,  daß 
der  kulturwissenschaftlichen  Forschungsarbeit  durch  die  naturwissenschaftliche  Methode 
recht  enge  Grenzen  gesteckt  werden,  ja,  daß  diese  hier  auch  gänzlich  in  die  Irre 
führen  kann.  So  haben  sich  die  neueren  Schulen  der  Geschichtswissenschaft,  der 
Gesellschaftslehre,  ganz  besonders  aber  die  Lehre  der  Individualpsychologie 
(Alfred  Adler)  von  der  naturwissenschaftlichen  Methode  unabhängig  gemacht  und 
sich  eine  eigene  geisteswissenschaftliche  zurechtgelegt,  deren  theoretische  Grundlagen 
in  den  neueren  Anschauungen  der  Biologie  wurzeln.  Auch  die  biologische  Forschung 
des  19.  Jahrhunderts  ist  noch  völlig  vom  naturwissenschaftlichen  Gedanken  beherrscht. 
Sie  sucht  sich  als  die  Fortsetzung  der  Physik  und  Chemie  auszubauen,  sie  will  den 
natürlichen  Organismus  als  einen  Mechanismus  darstellen,  der  wohl  ungleich 
komplizierter  gefügt  und  bedingt  ist  als  der  künstliche,  ohne  aber  darum  anderen, 
Naturgesetzen  zu  gehorchen. 

Die  Wurzeln  der  Naturgesetze  sind  Atomistik  und  Kausalität:  man  führt 
das  Ganze  einer  Erscheinung  oder  eines  Vorgangs  auf  seine  einzelnen  Teile  zurück,, 
allenfalls  auf  die  kleinsten  Teile  (Atome),  und  man  trachtet,  jeden  Zustand  aus  einem 
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ihm  vorangegangenen  eindeutig  zu  bestimmen,  als  die  notwendige  Wirkung 
seiner  Ursachen. 

Die  heutige  biologische  Lehre  hat  erkannt,  daß  atomistische  Zerlegung  und 
kausale  Erklärung  weder  zum  eigentlichen  Verständnis  noch  zur  planmäßigen  Beein- 
flussung eines  Organismus  verhelfen,  daß  vielmehr  die  Lebewesen  und  die  Lebens- 
vorgänge in  einem  grundsätzlichen  Gegensatz  zu  jedem  künstlichen  Mechanismus 
und  zu  jedem  Vorgang  in  der  Welt  der  unbelebten  Materie  stehen.  Man  greift  dabei 
keinesfalls  auf  ähnlich  lautende  religiös-metaphysische  Lehren  zurück,  auch  nicht  auf 
die  Theorie  des  „Vitalismus",  der  den  Lebewesen  eine  eigene  Kraft,  die  „Lebens- 
kraft" zuschreibt;  man  behält  die  naturwissenschaftlichen  Begriffe  des  Ganzen  und 
seiner  Teile,  der  Ursachen  und  ihrer  Wirkungen  als  Grundbegriffe  bei,  setzt  sie  aber 
zueinander  in  das  umgekehrte  Verhältnis.  Man  faßt  nun  das  Ganze  des  Organismus 
als  primär  gegeben  voraus,  seine  Teile  (Organe)  als  die  Ableitung  daraus,  und  in 
analoger  Weise  determiniert  man  den  Zustand  des  Organismus  nicht  aus  dem  vorher- 
gehenden, sondern  aus  dem  darauffolgenden,  also  nicht  aus  seinen  Ursachen, 
sondern  aus  seinen  Zielen.  Das  Individuum  —  im  wahren  Sinn  des  Worts  das 
Unteilbare  —  wird  als  zielgerichtete  Einheit  aufgefaßt;  das  Ganze  ist  hier  früher 
als  der  Teil,  das  Ziel  früher  als  die  Ursache.  So  tritt  an  die  Stelle  der  Atomistik 
die  Ganzheitsbetrachtung,  an  die  Stelle  der  kausalen  (ätiologischen)  Erklärung 
das  finale  (teleologische)  Verstehen. 

Durch  diese  Anschauung  wird  keinesfalls  bestritten,  daß  der  Organismus  den 
gleichen  physikalisch-chemischen  Gesetzen  unterworfen  ist  wie  der  unorganische 
Mechanismus.  Die  Wechselbeziehung  zwischen  der  Ganzheit  und  ihren  Teilen,  zwischen 
Ursache  und  Wirkung  bleibt  aufrecht,  nur  gilt  nun  das  Ganze  und  die  Wirkung  als 
das  Determinierende,  der  Teil  und  die  Ursache  als  das  Abgeleitete.  Die  natur- 
wissenschaftliche (mechanistische)  Methode,  die  sich  gerade  umgekehrt  verhält,  führt 
die  biologische  Forschung  zu  an  sich  zwar  richtigen,  aber  völlig  unfruchtbaren 
Ergebnissen. 

Mit  dieser  Unfruchtbarkeit  ist  auch  in  der  Kulturwissenschaft  jede  Arbeit  be- 
haftet, die  sich  der  mechanistischen  Methode  bedient,  und  dies  trifft  denn  auch  auf 
die  herkömmliche  Musikwissenschaft  zu.  Keines  ihrer  noch  so  gründlich  aus- 
gearbeiteten Systeme  kann  über  den  Gegensatz  zwischen  der  tatsächlichen  Entwick- 
lung der  musikalischen  Kultur  und  ihrer  theoretischen  Begründung  hinwegtäuschen. 
Auch  hier  kann  nur  die  Umstellung  auf  die  Methode  der  Ganzheitsbetrachtung  und 
Teleologie  den  toten  Punkt  überwinden  helfen.  In  welcher  Weise  die  Mechanistik 
durch  die  fruchtbaren  neuen  Anschauungen  zu  verdrängen  ist,  soll  hier  an  den 
Beispielen  der  Musikerziehung  und  der  Musiktheorie  gezeigt  werden. 

* 

Die  Erziehung  zur  Musikalität  wird  seit  langem  auf  dem  Weg  des  Instrumental- 
unterrichts besorgt,  worin  den  größten  Raum  der  Klavierunterricht  einnimmt.  Die 
überlieferten  Unterrichtsmethoden  legen  das  Hauptgewicht  auf  die  Erwerbung  der 
Spieltechnik;  diese  wird  in  zahlreiche  Teilfertigkeiten  zerlegt,  die  sich  der  Lernende 
aus  ebenso  mannigfaltigen  „technischen  Übungen"  anzueignen  hat.  Auch  die  bekannten 
Studiertechniken  beginnen  mit  dem  Zerlegen  der  jeweils  vorliegenden  Aufgabe,  und 
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ebenso  geht  die  Technik  des  Ausdrucks  von  der  Beseelung  des  Einzeltons  aus 
{selbst  auf  dem  Klavier,  obwohl  sich  dort  der  Einzelton  garnicht  beseelen  läßt). 

Wir  begegnen  also  der  Atomistik  auf  Schritt  und  Tritt,  und  daneben  erblicken 
wir  auch  zahlreiche  kausale  Anschauungen.  So  erklärt  man  die  fallweise  erreich- 
bare Spieltechnik  aus  der  anatomisch-physiologischen  Beschaffenheit  der  betreffenden 
Spielorgane,  man  versucht  es,  diese  günstig  zu  beeinflussen,  und  zwar  durch  gym- 
nastische Übungen.  Als  letzte  und  nicht  mehr  unmittelbar  erkennbare  Ursache  der 
Spieltechnik  nimmt  man  eine  eigene  ..Begabung-'  an,  deren  Ausmaß  je  nach  dem 
Träger  weiten  Schwankungen  unterworfen  sein  soll.  Auch  das  musikalische  Gehör 
wird  einer  solchen  spezifischen  und  individuell  wechselnden  Anlage  zugeschrieben. 
Mit  der  Annahme  solcher  Funktionen  der  Erbmasse,  deren  Wesen  noch  unerforscht 
ist,  schließt  sich  die  mechanistische  Theorie  der  Spieltechnik  zu  einem  unangreif- 
baren Zirkel;  sie  erscheint  so  allgemeingültig,  obgleich  die  daraus  abgeleitete  Unter- 
richtspraxis Begabungsauslese  treibt.  Allerdings  kommt  sie  damit  der  Tendenz  der 
vergangenen  Kulturepoche  sehr  entgegen,  denn  die  Auslese  sichert  den  Seltenheits- 
wert der  Erfolgreichen,  und  die  Musikkultur  dieser  Zeit  wurzelt  letzten  Endes  im 
Personenkult.  Tatsächlich  strebt  die  Instrumentaldidaktik  hauptsächlich  Spitzen- 
leistungen an,  die  den  Begabten  weit  über  den  Durchschnitt  heben  sollen. 

Die  Gegenwart  verfolgt  ganz  andere  Ziele.  Sie  hat,  wenn  auch  mehr  aus  wirt- 
schaftlichen als  aus  kulturellen  Beweggründen,  die  Musik  den  weitesten  Kreisen  zu- 
gänglich gemacht,  besonders  in  der  Gestalt  des  mechanisierten  Musikbetriebs,  und 
daraus  erwächst  die  Forderung,  diese  Kreise  für  die  Darbietung  empfänglich  zu 
machen,  ihnen  also  zur  Musikalität  zu  verhelfen.  Das  bloß  passive  Anhören  von 
Musik,  auch  andauernd  betrieben,  leistet  diese  Bildungsarbeit  nicht,  aber  auch  der 
streng  sichtende  Instrumentalunterricht  der  alten  Schule  kann  dieser  Aufgabe  nicht 
gerecht  werden;  daraus  erklärt  sich  auch  seine  zunehmende  Ablehnung.  Mit  den 
neuen  kulturwissenschaftlichen  Anschauungen  läßt  sich  das  alte  System  auch  leicht 
widerlegen.  Daß  es  nicht  die  physische  Beschaffenheit  der  Spielorgane  ist,  die  den 
Lernerfolg  bestimmt,  hat  auch  schon  vorher  die  Erfahrung  reichlich  erwiesen.  Mangelt 
es  an  physischer  Beweglichkeit,  so  kann  dies  durch  gesteigerte  Geschicklichkeit 
wettgemacht  werden,  also  einer  rein  funktionalen  Ursache.  Im  Reich  des  Organischen 
gibt  es  keine  „notwendigen  Ursachen".  In  dem  vielfältigen  Ursachenkomplex  läßt 
sich  jede  Komponente  durch  eine  andre  vertreten,  und  der  Organismus  findet  auch 
immer  den  Weg  zu  solchen  Kompensationen,  wenn  er  seine  Ziele  verwirklichen  will. 
Daß  selbst  manche  Spitzenleistungen  auf  der  Überkompensation  von  Minderwertig- 
keiten beruhen  —  eine  der  berühmt  gewordenen  Formeln  der  Individualpsychologie  — 
ist  auf  dem  Gebiet  der  Instrumentalistik  wie  auf  vielen  anderen  längst  bekannt. 

Die  Geschicklichkeit  auf  dem  Instrument  ergibt  sich  ihrerseits  nicht  aus  ge- 
schickten Einzelbewegungen,  sondern  aus  einem  planmäßigen  Zusammen- 
setzen der  Bewegungselemente,  wobei  es  auf  eine  bestimmte  Form  des  einzelnen 
Elements  oft  garnicht  ankommt.  Die  bekannten  „technischen  Übungen",  die  nur 
die  isolierten  Elemente  („Urformen")  zum  Gegenstand  haben,  gehen  somit  an  der 
eigentlichen  Aufgabe  der  Geschicklichkeit  völlig  vorbei.  Das  gilt  selbst  in  den  Fällen, 
wo  das  Erfassen  des  isolierten  Bewegungselements  Schwierigkeiten  bereitet,  denn 
diese  werden  viel  leichter  im  Zusammenhang  mit  den  koordinierten  Bewegungen 
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überwunden.  Auch  hier  beherrscht  man  das  Ganze  eher  als  den  Teil,  und  demnach 
entsteht  die  Geschicklichkeit  nur  durch  eine  systematische  Schulung  im  Zusammen- 
setzen der  Bewegungskomplexe.  Dabei  liegt  diesem  Prozeß  nicht  nur  eine  einfache 
Aneinanderreihung  (Assoziation)  zugrunde,  um  so  weniger,  da  der  fließende  Ablauf 
der  Bewegungsgruppen  stets  unbewußt  (automatisch)  erfolgt.  Bloßes  Aneinander- 
reihen führt  auch  bei  sehr  häufiger  Wiederholung  nicht  zur  Automatisierung,  wenn 
sie  keinem  höheren  Zweck  unterstellt  ist;  in  unserem  Fall  ist  der  Zweck  des 
Aneinanderreihens  die  Verwirklichung  des  musikalischen  Inhalts. 

Die  Gedankenleistung  des  Übenden  besteht  also  in  weit  mehr  als  einem  ein- 
fachen Zusammensetzen  von  Bewegungselementen,  nämlich  in  einem  Umsetzen 
des  musikalischen  Inhalts  in  angemessene  Spielbewegungsgruppen.  Erst  daraus  ergibt 
sich  die  allmähliche  Automatisierung  des  Gedankenablaufs,  und  die  Spieltechnik  ist 
nichts  andres  als  das  Ergebnis  dieses  Automatisierungsprozesses.  Hier  liegt  also  ein 
ähnlicher  Fall  vor  wie  bei  der  Erwerbung  der  Sprache,  denn  das  Aneinanderreihen 
der  Sprechbewegungen  und  die  Automatisierung  ihres  Ablaufs  ist  ebenfalls  an  einen 
Zweck  gebunden,  nämlich  an  den  Zweck,  den  Sprachsinn  auszudrücken.  Ohne 
Sprachsinn  wäre  es  nie  zur  artikulierten  Sprache  gekommen,  und  man  könnte  das 
Sprechen  aus  bloßen  Sprechbewegungen  auch  niemals  lehren,  zumal  da  sie  als  Einzel- 
bewegungen viel  zu  subtil  sind  und  sich  auch  nicht  willkürlich  formen  lassen. 

So  wie  dem  Erlernen  des  Sprechens  das  Erfassen  des  Sprachsinns  vorangehen 
muß,  gibt  es  auch  keine  Spieltechnik,  solange  der  musikalische  Inhalt  nicht  erfaßt 
wurde.  Die  herkömmliche  Didaktik  versucht  den  umgekehrten  Weg  einzuschlagen, 
sie  will  den  Lernenden  über  die  zuerst  zu  erwerbende  Spieltechnik  zur  Musikalität 
führen.  Die  Mißerfolge  des  Unterrichts  werden  durch  einen  verkappten  Zirkelschluß 
gedeutet,  nämlich  dadurch,  daß  man  an  die  Stelle  des  teleologischen  Begriffs  ^Ein- 
stellung auf  musikalische  Inhalte"  oder  „musikalischer  Ausdruckswille"  den  kausalen 
Begriff  „vererbte  Anlage"  setzt,  ein  leeres  Wort,  das  die  Tatsache  des  Erfolgs  oder 
Mißerfolgs  nicht  im  mindesten  erklärt,  sondern  nur  mit  einem  anderen  Ausdruck 
feststellt.  Was  aber  „musikalische  Vorstellungskraft"  oder  „Ausdruckswille"  besagt, 
ist  unmittelbar  verständlich,  und  so  leuchtet  es  auch  ein,  daß  die  rein  bewegungs- 
mäßige Drillarbeit  des  unmusikalischen  Zöglings  für  diesen  völlig  sinnlos  und  ergebnislos 
bleiben  muß,  nicht  minder  als  etwa  das  Unterfangen,  einem  Kranken,  dem  es  an 
Appetit  mangelt,  das  Essen  durch  Übung  in  Kau-  und  Schlingbewegungen  beizubringen. 

Der  mechanistisch  begründete  Instrumentalunterricht  ist  eher  dazu  geschaffen, 
den  musikalischen  Ausdruckswillen  zu  unterdrücken  als  ihn  zu  wecken  und  zu  fördern 
—  eine  längst  bekannte  Erfahrung,  die  nun  ihre  psychologische  Erklärung  findet. 
Wo  aber  der  Ausdruckswille  von  vornherein  wach  ist,  findet  der  Organismus  den 
Weg  der  Verwirklichung  rasch  auch  von  selbst;  mechanistische  Weisungen  kommen 
hier  zu  spät,  der  Lernende  befolgt  sie  längst,  ehe  er  sie  erhalten  hat.  Ja,  der  hoch- 
entwickelte musikalische  Expansionstrieb  des  „Begabten"  setzt  sich  in  eine  Betätigung 
um,  die  die  eng  begrenzten  akademischen  Vorschriften  weit  überschreitet. 

Der  Trieb  zum  musikalischen  Ausdruck  ist  keinesfalls  als  eine  kausal  bedingte 
Gegebenheit,  als  Wirkung  einer  spezifischen  Anlage  aufzufassen,  Musikalität  ist  viel- 
mehr durch  ihre  soziale  Funktion  zu  verstehen,  also  im  teleologischen  Sinn,  als 
ein  Mittel  der  Gesellschaftsbindung,  ähnlich  wie  die  artikulierte  Sprache,  die  sich 
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ebenfalls  nur  im  Dienst  der  Gemeinschaft  entwickelt  hat.  Musikalität  ist  so  sicher 
jedem  Menschen  angeboren,  wie  jedem  die  Sozialität  angeboren  ist,  d.  i.  die  Fähigkeit, 
sich  mit  den  Mitmenschen  zur  Gemeinschaft  zu  verbinden,  richtiger  gesagt  die  Unfähig- 
keit, den  Daseinskampf  als  Einzelwesen  zu  bestehen.  Unterschiede  der  Musikalität 
dürfen  wir  nicht  auf  Unterschiede  der  Vererbung,  sondern  nur  auf  die  der  Erziehung 
zurückführen,  und  zwar  auf  zwei  Hauptbedingungen:  die  musikalische  Einwirkung 
der  erziehenden  Umgebung  und  die  allgemeine  soziale  Einfügung  des  Zöglings.  Was 
in  diesem  Sinn  bisher  dem  Zufall  überlassen  wurde,  soll  nunmehr  in  planvoller 
Arbeit  geleistet  werden,  und  es  ist  namentlich  die  vorbildliche  deutsche  Jugend-  und 
Volksmusikbewegung,  die  das  Gemeinschaftsmusizieren  im  Rahmen  der  allgemeinen 
Erziehung  anwendet  und  damit  das  musikalische  Bildungsideal  verwirklichen  wird, 
das  dem  früheren  akademischen  Musikunterricht  ganz  und  gar  versagt  ist.  Seine 
Vertreter  mögen  ihre  erzieherische  Absicht  noch  so  ausdrücklich  betonen,  was  die 
alte  Instrumental-Didaktik  in  Wirklichkeit  betreiben  läßt,  ist  ein  reiner  Fertigkeits- 
unterricht. Musikalität  bedeutet  aber  einen  so  einschneidenden  Zug  im  Charakterbild 
des  Individuums,  daß  ihre  Anerziehung  nur  innerhalb  des  gesamten  Erziehungsplanes 
gelingt. 

Wo  der  musikalische  Trieb  geweckt  ist,  ob  nun  durch  zufälligen  oder  beabsich- 
tigten Erziehungseinfluß,  erfährt  auch  der  instrumentale  Fertigkeitsunterricht  eine 
gründliche  Umgestaltung.  An  die  Stelle  des  motorischen  Drills  tritt  eine  systematische 
Schulung  im  Erfassen  und  Umsetzen  musikalischer  Inhalte,  eine  ständige  Erweiterung 
des  musikalischen  und  spieltechnischen  Horizonts  des  Lernenden.  Beides  geschieht 
gleichzeitig  bei  der  schlichten  Wiedergabe  des  Inhalts  unter  vorläufigem  Verzicht  auf 
jede  brillante  Spielwirkung,  also  durch  eine  Schulung  im  schlichten,  aber  korrekten 
und  bedächtigen  Primavistaspiel.  Auch  der  Ausdruck  des  Spiels  ist  nicht  aus 
dem  Einzelton  sondern  aus  der  gesamten  Deklamation  abzuleiten,  die  ihrerseits  ein 
Erleben  des  Gesamtausdrucks  voraussetzt.  Diese  Erlebensfähigkeit  bildet  sich  mit 
dem  wachsenden  Verständnis  der  formalen  Inhalte  aus. 

Die  mechanistische  Methode  liefert  nur  hemmenden  Ballast;  stößt  man  ihn  ab, 
so  reift  die  Spieltechnik  zusammen  mit  dem  höheren  Verständnis  als  eine  untrenn- 
bare Einheit  heran,  ähnlich  wie  sich  im  Wachstum  des  Keims  alle  Organe  gemein- 
sam entwickeln.  Dieser  natürliche  Prozeß  kann  im  gegebenen  Fall  auch  zu  Spitzen- 
leistungen führen;  auch  diese  sind  an  keinerlei  Mechanistik  gebunden,  ja,  nicht  einmal 
an  eine  bestimmte  Unterrichtsmethode  oder  an  einen  bestimmten  persönlichen  Ein- 
fluß durch  den  Lehrer.  Spitzenleistung  ist  vielmehr  der  Ausdruck  der  höchsten 
Expansionskraft,  die  von  der  gesamten  Charaktereinstellung  des  Lernenden  zur  Ver- 
wirklichung seines  Lebensplans  aufgeboten  wird. 

Was  eine  natürliche,  von  aller  Mechanistik  befreite  Unterrichtsweise  in  jedem 
Fall  sichert,  und  was  in  unserer  Zeit  auch  viel  höher  eingeschätzt  wird  als  Spitzen- 
leistungen, ist  die  günstige  Statistik  des  Unterrichtserfolgs,  und  damit  erfüllt  die 
neue  Theorie  auch  die  praktischen  Forderungen  der  Gegenwart. 

*  * 
* 

Nun  zu  dem  anderen  Anwendungsgebiet  der  kulturwissenschaftlichen  Methode,  der 
Musiktheorie.    Ihr  Gegenstand  sind  die  Gesetze  der  Komposition,  ihre  Aufgabe 
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kann  normativ  oder  analytisch  gefaßt  werden,  je  nachdem,  ob  man  jene  Gesetze 
dem  Komponisten  vorschreibt  oder  ob  man  sie  an  der  gegebenen  Komposition  fest- 
stellt. Da  eine  Komposition  zweifellos  eine  organische  und  keine  mechanistische 
Einheit  darstellt,  sind  ihre  Gesetze  der  Ganzheitsbetrachtung  zu  unterziehen.  Die 
überlieferten  theoretischen  Schulen  stehen  aber  weitgehend  unter  dem  Einfluß  der 
atomistischen  Anschauung,  und  dies  sei  hier  an  einem  der  bedeutsamsten  musik- 
theoretisehen  Fächer,  der  Harmonielehre  erhärtet. 

Eine  bekannte  Beobachtung  lehrt,  daß  die  Grundfehler  eines  Lehrgebäudes  schon 
den  allerersten  Sätzen  seiner  Darstellung  zu  entnehmen  sind.  Die  herkömmliche 
Harmonielehre  beginnt  mit  der  Feststellung,  daß  sich  die  Harmonien  aus  Ton- 
intervallen aufbauen  und  auch  in  Tonintervallen  fortschreiten.  An  sich  kann  dies 
natürlich  nicht  bestritten  werden,  nur  dürfte  man  dabei  nicht  außer  acht  lassen,  daß 
die  Harmonien  und  ihre  Verbindungen  als  das  Primäre  zu  gelten  haben,  die  Inter- 
valle als  ihre  Ableitungen.  Die  alte  Harmonielehre  geht  aber  von  der  umgekehrten 
Perspektive  aus;  sie  setzt  an  die  Stelle  des  musikalischen  Intervallbegriffs  den 
physikalischen  und  glaubt,  die  harmonischen  Gesetze  aus  denen  der  natürlichen 
Obertonreihe  herleiten  zu  müssen.  Aus  dieser  Reihe  geht  aber  grundsätzlich  jedes 
beliebige  Tonsystem  hervor,  da  sie  ja  allmählich  im  Tonkontinuum  mündet.  Schreibt 
man  dem  tatsächlich  herrschenden  Tonsystem  die  Einfachheit  als  das  auswählende 
Prinzip  zu,  so  erscheint  damit  erst  recht  die  musikalische  mit  der  physikalischen 
Begriffswelt  vermengt.  „Einfach"  sind  Oktav,  Quint,  Quart  usw.  in  dem  Sinn  „Ver- 
hältnis von  Schwingungszahlen";  das  musikalische  Gehör  weiß  aber  nichts  von 
Schwingungszahlen  und  könnte  damit  auch  nichts  beginnen.  Die  Gegenüberstellung 
„konsonant  —  dissonant"  als  „einfach  —  kompliziert"  kann  sich  als  musikalische 
Wertung  immer  nur  auf  die  ganze  Harmonieführung  beziehen,  auf  das  einzelne  Ton- 
intervall nur  dann,  wenn  man  es  harmonisch  ausdeutet.  Dem  musikalisch  Un- 
geschulten, der  eine  solche  Deutung  gar  nicht  vornehmen  kann,  erscheint  eine  kleine 
Sekund  ebenso  „einfach"  wie  eine  Quint.  Überhaupt  ist  das  ganze  Unterscheidungs- 
und Erkennungsvermögen  für  das  Einzelintervall  an  das  bereits  ausgebildete  musi- 
kalische Gehör  geknüpft,  also  an  die  Fähigkeit,  ganze  Harmonien  und  ihre  Ver- 
bindungen zu  unterscheiden  und  zu  erkennen.  Darum  ist  eine  Definition  wie  diese 
—  siehe  den  Beginn  der  alten  Harmonielehre  —  „der  Dreiklang  baut  sich  aus  zwei 
Terzen  auf,  die  zusammen  eine  Quint  bilden"  absolut  zu  verwerfen.  Der  Dreiklang 
ist  gar  nicht  zu  definieren,  er  ist  Urphänomen  des  musikalischen  Gehörs,  seine  Teil- 
intervalle sind  seine  Abbauprodukte,  die  der  musikalische  Zuhörer,  der  sie  isoliert 
vernimmt,  gedanklich  wieder  zum  Dreiklang  ergänzt. 

Das  musikalische  Gehör  ist  eine  Funktion  a  -priori,  für  die  es  in  der  äußeren 
Natur  kein  Vorbild  gibt;  gerade  umgekehrt  erhält  die  Naturtonreihe  durch  das  musi- 
kalische Gehör  erst  ihre  Deutung.  Wir  können  in  dieser  Umkehrung  sogar  noch 
weiter  gehen,  nämlich  bis  zum  Einzelton,  denn  auch  dieser  kann  als  „rein"  nur 
auf  Grund  des  harmonischen  Gehörs  erkannt  werden.  Ohne  diese  Voraussetzung 
hätte  der  reine,  nämlich  einheitlich  hohe  Ton  (Ton  von  konstanter  Grundschwingungs- 
zahl) keinen  Vorrang  vor  den  uneinheitlichen.  Tatsächlich  singen  exotische  Völker, 
die  das  Tonalsystem  nicht  kennen,  durchwegs  „unreine"  Töne. 

Es  ist  für  die  Harmonielehre  durchaus  nicht  gleich,  ob  man  das  Harmonie- 
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System  oder  das  Tonintervall  als  das  Primäre  auffaßt.  Der  hier  vertretene  umgekehrte 
Standpunkt  bedeutet  für  das  geschichtlich  älteste  System  der  normativen  Harmonie- 
lehre nichts  Geringeres  als  ihre  Ungiltigkeitserklärung  von  vornherein,  denn  ihre 
sämtlichen  Normen,  namentlich  in  den  Parallelenverboten  und  im  Querstandsverbot 
beruhen  auf  dem  methodischen  Grundfehler,  daß  das  Einzelintervall  über  die  Zu- 
lässigkeit  der  ganzen  Harmonieverbindung  entscheide.  Auch  in  den  alten  Regeln 
der  Stimmführung,  der  Auflösungen,  der  Tonverdopplungen,  Tonweglassungen  usw. 
erscheint  das  Ganze  vom  Einzelnen  aus  bestimmt,  statt  umgekehrt.  Wiederholt 
wurde  versucht,  diese  empirisch  ermittelten  Regeln  nachträglich  theoretisch  zu  recht- 
fertigen, doch  gelang  dies  ebensowenig,  wie  ihre  theoretische  Widerlegung  gelingen 
kann,  solange  die  Theorie  ihr  Rüstzeug  aus  der  Atomistik  holt. 

Die  Unfruchtbarkeit  des  alten  Harmoniesystems  offenbart  sich  denn  auch  in 
seinem  äußerlichen  Schicksal.  Es  konnte  das  lebendige  Schaffen  nur  drosseln,  und 
die  geschichtliche  Entwicklung  der  Komposition  war  nur  dadurch  möglich,  daß  sich 
die  Komponisten  über  die  Normen  hinwegsetzten,  unter  dem  Einspruch  ihrer  zeit- 
genössischen Theoretiker,  die  der  regelwidrigen  Komposition  ihre  Anerkennung  ver- 
sagten. Als  sich  die  Theorie  schließlich  den  Tatsachen  beugen  mußte,  wollte  sie 
die  alten  Normen  wenigstens  bedingt  gelten  lassen,  doch  konnte  sie  die  Bedingungen 
der  Giltigkeit  nicht  einwandfrei  fassen.  Nach  unserer  jetzigen  Einsicht  ist  eben  je- 
weils der  gesamte  Aufbau  die  Bedingung  des  Einzelschritts,  der  Komplex  der  Be- 
dingungen findet  also  kein  Ende.  Die  vergeblichen  Forschungen  auf  atomistischer 
Grundlage  flüchteten  schließlich  zu  Ungereimtheiten,  wie  zur  Duldung  beabsichtigter 
Normenverletzungen  oder  zum  Hinweis  auf  das  gesunde  musikalische  Gehör,  das  im 
gegebenen  Fall  über  die  Giltigkeit  der  schulmäßigen  Norm  entscheiden  solle.  Mit 
solchen  Ausflüchten  erscheint  der  Bankrott  der  wissenschaftlichen  Methode  eingestanden. 

Nicht  fruchtbarer  hat  sich  die  Harmonielehre  in  ihrer  analytischen  Aufgabe 
bewährt,  die  sie  dadurch  zu  erfüllen  glaubte,  daß  sie  im  Rahmen  eines  Satzes  einen 
Zusammenklang  nach  dem  andern  in  seiner  tonalen  Funktion  deutete,  aber  ohne 
aufzuzeigen,  wie  sich  die  einzelnen  Zusammenklänge  zum  Ganzen  schließen,  also 
ohne  zu  bedenken,  daß  mit  der  richtigen  Benennung  der  einzelnen  Harmonien  der 
gesamte  Aufbau  noch  nicht  „erklärt"  wird.  Das  hieße,  ein  Räderwerk  dadurch  ver- 
ständlich machen  wollen,  daß  «nan  jeden  seiner  einzelnen  Teile  genau  beschreibt, 
ohne  ihr  Ineinandergreifen  aufzuzeigen. 

Ganz  besonders  mußte  diese  Methode  der  harmonischen  Einzelanalyse  an  der 
zeitgenössischen  Komposition  scheitern,  namentlich  an  dem  „atonalen"  Stil,  der 
der  herkömmlichen  Harmonik  absichtlich  weitgehend  ausweicht  und  jede  Deutung 
der  dissonanten  Zusammenklänge  durch  die  versagte  Auflösung  illusorisch  macht. 
Auch  der  Begriff  des  „harmoniefremden  Tons"  verliert  hier  seinen  Sinn,  denn  es 
fehlt  die  Gegenüberstellung  der  harmonieeigenen  Töne.  Der  atonale  Satz  entzieht 
sich  sogar  der  Grundlage  der  früheren  tonalen  Einordnung,  der  vorherrschenden  Tonart. 

Während  nun  die  konservativen  Theoretiker  gegen  die  atonale  Komposition  ihre 
Theorie  ausspielten  und  nur  von  „harmonischem  Chaos"  sprachen,  gestanden  die 
Fortschrittlichen  zu,  daß  das  musikalische  Gehör  auch  in  den  atonalen  Satz  Ordnung 
bringt,  ihn  als  durchaus  „harmonisch"  empfindet,  wenngleich  in  ganz  anderer  Weise 
als  gewohnt.   Daraus  folgerten  sie,  daß  die  neue  Harmonik  auf  einer  neuen  Gesetz- 
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mäßigkeit  beruhe,  und  sie  versuchten,  statt  der  diatonischen  Tonleitern  die  Ganz- 
tonreihe oder  statt  des  terzenweisen  Akkordaufbaus  den  quartenweisen  als  Beziehungs- 
grundlage der  Harmonik  zu  setzen.  Solche  Erwägungen  ließen  außer  acht,  daß  die 
Tonleitern  und  Akkorde  kein  Beziehungssystem  darstellen,  daß  sie  konkrete  musi- 
kalische Gebilde  sind.  „Tonalität"  bedeutet  aber  Beziehung  auf  das  System  der 
Tonarten,  also  auf  einen  Ganzheitsbegriff,  nicht  auf  den  Teilbegriff  einzelner 
Vertreter.  Solange  man  dem  Tonalitätsbegriff  keinen  anderen  entsprechenden  Ganz- 
heitsbegriff zur  Seite  stellen  kann,  ist  auch  von  einem  neuen  Beziehungssystem  nicht 
die  Rede.  Gar  den  letzten  Schritt  zurück  zur  Atomistik  bedeutet  es,  wenn  man  als 
Beziehungsgrundlage  die  chromatische  Skala  aufstellt  und  die  Akkorde  durch  bloße 
Kombination  und  Permutation  ihrer  Töne  hervorgehen  läßt1;  hier  sinkt  die  „har- 
monische Analyse"  der  Zusammenklänge  zu  ihrer  leeren  tautologischen  Beschreibung 
herab,  und  da  hier  ein  auswählendes  oder  abstufendes  Prinzip  gar  nicht  mehr  in 
Frage  kommt,  läßt  sich  auch  kein  Zusammenhang  der  aufeinanderfolgenden  Klänge 
nachweisen.  Statt  also  die  Gesetzmäßigkeit  und  Geschlossenheit  des  Atonalsatzes 
aufzuzeigen,  stellt  ein  solches  System  der  „chromatischen  Akkordik"  die  Atonalität 
als  ein  wahlloses  Nebeneinander  und  Nacheinander  der  Töne  hin. 

Wenn  der  Atonalsatz  Ordnung  erhalten  soll,  ohne  daß  er  dabei  auf  ein  anderes 
System  als  die  Halbtonreihe  zu  beziehen  wäre,  müßte  ein  eigenes  ordnendes  Prinzip 
von  vornherein  bewußt  in  die  Komposition  verlegt  werden.  Diesen  Gedanken  hat 
sehr  folgerichtig  Arnold  Schönberg  in  seinem  „Zwölftongesetz"  verwirklicht.  Hier 
sind  die  zwölf  Töne  der  chromatischen  Skala  für  jeden  geschlossenen  Satz  in 
eigener  Weise  zu  einem  Grundthema  anzureihen,  und  aus  diesem  sowie  aus  dessen 
Varianten  ist  nach  einem  eigenen  Plan  die  einheitliche  Form  aufzubauen.  Schönberg 
erblickt  das  Problem  der  zeitgenössischen  Komposition  nicht  so  sehr  in  der  Harmonik 
wie  im  geschlossenen  Aufbau.  Auch  im  überlieferten  tonalen  Satz  ist  die  Harmonik 
nicht  Selbstzweck  sondern  formbildendes  Mittel.  Schönberg  erklärt  —  und  bei  weitem 
nicht  als  einziger  —  dieses  Mittel  als  abgebraucht  und  überholt;  da  aber  die  Atonalität, 
nämlich  eine  Harmonik  ohne  abgestufte  Funktionen  den  geschlossenen  Aufbau  nicht 
sichert,  muß  zu  diesem  Zweck  ein  andres  Mittel  herangezogen  werden,  nämlich  eine 
streng  in  sich  geschlossene  Thematik.  Die  Harmonik  soll  dabei  alle  Anklänge  an 
die  althergebrachte  vermeiden,  sonst  aber  sei  sie  nebensächlich,  „sie  steht  nicht 
zur  Diskussion". 

Mit  dieser  Schönbergschen  Zwölftontechnik  erfährt  die  analytische  Kompositions- 
lehre, die  sich  in  der  Gegenwart  als  unfruchtbar  erwiesen  hat,  eine  völlige  Schwenkung 
zur  normativen  Lehre.  Allerdings  sind  die  neu  aufgestellten  Normen  noch  nicht 
allgemein  anerkannt  worden,  sie  erfahren  Ablehnung  selbst  unter  den  Anhängern  des 
atonalen  Satzes.  Man  wirft  der  Zwölftontechnik  vor,  daß  sie  den  gleichen  Grund- 
fehler aufweise  wie  das  alte  Normativ,  daß  sie  den  Schaffenden  viel  zu  sehr  in  seiner 
Freiheit  einschränke.  Nun  ist  aber  Einschränkung  das  Wesen  jeder  Norm;  schon 
die  Atonalität  an  sich,  also  der  Verzicht  auf  abgestufte  Funktionen  bedeutet  Ein- 
schränkung, sogar  noch  eine  viel  stärkere  als  die  ältesten  Gebots-  und  Verbotstafeln 
der  Harmonielehre.    Auch  diesen  darf  man  nicht  die  Einschränkung  schlechthin 


1  Vgl.  B.  Weigl,  Harmonielehre  1925. 
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zum  Vorwurf  machen,  sondern  die  atomistische  Fassung  der  Normen,  die  neben  den 
beabsichtigten  Einschränkungen  auch  zu  unbeabsichtigten  führt.  Wenn  wir  das 
Zwölftonprinzip  einer  Kritik  unterziehen,  müssen  wir  seine  Absichten  als  solche  un- 
angetastet lassen,  und  wir  haben  nur  zu  untersuchen,  ob  es  die  ihm  zugrunde  gelegte 
Absicht  auch  wirklich  ausführen  läßt,  ob  es  nämlich  bei  gleichzeitiger  atonaler  Har- 
monik die  Geschlossenheit  des  Aufbaus  sichert. 

Es  sei  gleich  vorweggenommen,  daß  die  Zwölftontechnik  diese  Aufgabe  in  keinem 
Fall  erfüllen  kann,  und  zwar,  weil  sie  ebenfalls  mit  dem  Erbübel  der  Atomistik 
behaftet  ist.  Sie  versucht  es,  den  musikalischen  Inhalt  aus  einzelnen  Tönen  und 
einzelnen  Tonintervallen  als  gegebene  Elemente  aufzubauen,  wobei  sie  überdies  deren 
tonale  Deutung  ausdrücklich  ausschließt.  Sie  operiert  innerhalb  der  musikalischen 
Form  mit  dem  bloß  physikalischen  Intervallbegriff  und  verwickelt  sich  damit  in  eine 
Reihe  innerer  Widersprüche.  Schon  das  isolierte  einstimmige  Thema,  die  zwölf 
Töne  der  „Grundgestalt"  des  Satzes,  kann  als  Melodie,  also  als  sinnvolle  Einheit 
nur  in  seiner  tonalen  Ausdeutung  erfaßt  werden.  Selbst  das  Erfassen  des  Einzeltons 
und  Einzelintervalls  setzt  die  harmonische  Einordnung  voraus,  um  so  mehr  also  das 
Zusammenfassen  der  aufeinanderfolgenden  Einzeleindrücke.  Um  die  Thematik  des 
Satzes  zu  verfolgen,  muß  man  das  Thema  wiedererkennen.  Das  Wiedererkennen 
besteht  aber  nicht  darin,  daß  man  die  bereits  erfahrene  Aneinanderreihung  der 
Einzelintervalle  erneut  feststellt;  dies  wäre  eine  rein  verstandesmäßige  Tätigkeit. 
Wiedererkennen  als  musikalisches  Erlebnis  besteht  darin,  daß  man  ihren  melo- 
dischen Zusammenhang,  also  ihre  tonale  Einordnung  wiederholt  vollzieht.  Daran 
ist  überdies  die  Bedingung  geknüpft,  daß  sich  bei  der  Wiederkehr  der  Tonreihe  auch 
sein  rhythmisch-metrisches  und  sein  harmonisches  Grundgefüge  wiederhole,  denn  mit 
deren  Änderung  ändert  sich  auch  der  melodische  Sinn.  Umgekehrt  erkennt  man 
ein  Thema  in  seiner  Variante  wieder,  wenn  seine  Einzeltöne  eine  Änderung  erfahren, 
die  sonstige  musikalische  Struktur  aber  erhalten  bleibt.  Im  Rahmen  der  Zwölfton- 
komposition wird  das  Thema  durchaus  nicht  durch  die  übrigen  musikalischen  Kom- 
ponenten unterstrichen ;  Rhythmus  und  Harmonik  schreiten  darüber  sogar  völlig  hin- 
weg, um  so  mehr,  da  ja  das  Thema  nicht  n*ir  zur  Stimmführung  sondern  auch  zur 
Harmoniebildung  herangezogen  wird.  Die  Thematik  der  Zwölftonkomposition  hält 
sich  also  nur  an  den  Buchstaben  des  Themas,  nicht  an  seinen  musikalischen  Sinn. 
Es  gibt  hier  auch  gar  keinen  anderen  Halt,  da  ja  auf  den  übrigen  musikalischen 
Sinn,  namentlich  auf  den  harmonischen  ausdrücklich  verzichtet  wurde.  Thematik 
kann  aber  nach  unserer  Einsicht  für  sich  allein  nicht  bestehen,  sondern  nur  zusammen 
mit  allen  musikalischen  Komponenten,  also  auch  mit  der  Harmonik.  Ein  harmonisch 
indifferenter  Satz  weist  die  Thematik  nur  auf  dem  Papier  auf;  wirklich  erlebt  wird 
sie  vom  Zuhörer  niemals,  und  es  kann  ihn  auch  keine  Schulung  dazu  bringen. 

Im  übrigen  dürfte  man  selbst  von  einer  erkennbaren  Thematik  nicht  erwarten, 
daß  sie  für  sich  allein  die  geschlossene  Form  sichert,  selbst  bei  strengster  Durch- 
führung. Sie  müßte  hierzu  erst  mit  einer  abstufenden  Harmonik  verbunden  werden, 
denn  nur  diese  kann  Spannungen  hervorrufen  und  lösen.  Thematik  allein  ergibt 
auch  nicht  den  Ausdruck,  und  Ausdruck  ist  doch  der  Endzweck  der  geschlossenen 
Form,  des  Zusammenwirkens  sämtlicher  musikalischer  Ausdrucksmittel  zur  organischen 
Einheit.    Bei  unabgestufter  Harmonieführung  können  Steigerungen,  Höhepunkte,  Ent- 
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Spannungen  nur  mehr  durch  äußerliche  Klangvarianten  —  Dynamik,  Koloristik  usw. 
—  ausgedrückt  werden,  ohne  daß  der  Satz  darum  wirkliche  Geschlossenheit  erhält. 
Der  atonale  Satz  ist  somit  den  impressionistischen  Stilgattungen  zuzuordnen, 
und  daran  kann  auch  die  Zwölftontechnik  nichts  ändern. 

Damit  ist  aber  keinesfalls. der  harmonische  Zusammenhang  des  atonalen  Satzes 
oder  der  Zwölftonkomposition  bestritten;  die  Harmonik  bildet  vielmehr  auch  hier 
die  bedeutsamste  musikalische  Grundlage  der  Komposition,  ob  der  Komponist  dies 
nun  zugibt  oder  nicht.  Die  harmonische  Beziehungsgrundlage  kann  hier  auch  keine 
andere  sein  als  früher,  nämlich  das  System  der  Tonarten  und  ihrer  Funktionen. 
Dieses  System  darf  nicht  als  ein  überliefertes  Kunstprodukt,  als  ein  willkürliches 
und  freiwilliges  Übereinkommen  aufgefaßt  werden,  denn  sonst  wäre  die  soziale  Auf- 
gabe der  Musik  in  Frage  gestellt,  es  bestünde  ständig  die  Gefahr  eines  unentwirr- 
baren musikalischen  Sprachenbabels.  Das  Gesetz  der  Tonalität  muß  dem  Menschen 
von  vornherein  innewohnen;  Tonalität  ist  das  Werkzeug,  Töne  zur  Einheit,  zur  Musik 
zu  verbinden,  und  ein  solches  Werkzeug  läßt  sich  nicht  willkürlich  konstruieren.  Die 
Tonalität  hat  sich  nicht,  wie  die  empiristische  Auffassung  annimmt,  aus  der  geschicht- 
lichen Entwicklung  der  Komposition  ergeben,  sondern  sie  bildet  umgekehrt  die  Vor- 
aussetzung dazu,  daß  sich  die  Geschichte  gerade  in  der  Linie  der  Tonalität  entwickelt 
hat.  Wer  die  Tonalität  erfaßt  hat,  wer  sich  also  im  musikalischen  Hören  geschult 
hat,  muß  Tonalität,  ob  er  will  oder  nicht,  stets  anwenden,  wenn  er  Töne  empfängt. 
Die  Forderung,  Tongruppen  zu  vernehmen  und  dabei  das  Gesetz  der  Tonalität  aus- 
zuschalten, ist  dem  musikalisch  geschulten  Gehör  so  unerfüllbar  wie  etwa  die  Zumutung 
an  einen  naturwissenschaftlich  Geschulten,  einen  Naturvorgang  unter  Ausschaltung 
des  Kausalitätsgesetzes  zu  erleben. 

Wieder  ist  es  der  atomistischen  Auffassung  zuzuschreiben,  daß  man  die  Tonalität 
in  ihrem  alles  umfassenden  Geltungsbereich  verkannt  hat,  daß  man  in  ihr  ein  ein- 
schränkendes und  ausschließendes  statt  ein  zusammenschließendes  Prinzip  erblickte. 
Sowohl  die  Gegner  als  auch  die  Anhänger  des  atonalen  Satzes  gingen  von  der  irrigen 
Annahme  aus,  daß  der  terzenweise  Aufbau  mit  dem  Vierklang  zu  Ende  sei.  Wohl 
spricht  man  auch  von  Mehrklängen,  schließt  den  Ring  vollständig  im  Siebenklang, 
doch  bestreiten  viele  Theoretiker,  daß  die  Mehrklänge  selbständige  Akkorde  dar- 
stellen; was  über  den  Septimenakkord  hinausginge,  sei  harmoniefremd.  Diese  Streit- 
frage bleibt  unentschieden,  solang  sie  den  isolierten  Akkord  betrifft;  im  Rahmen 
der  gesamten  Harmonieführung  erhält  der  Akkord  seine  Deutung  in  dem  einen  oder 
dem  anderen  Sinn.  Löst  sich  z.  B.  ein  Dominantnonenakkord  in  den  zugehörigen 
Dominantseptimenakkord  auf,  so  wird  er  als  Vorhaltsbildung  vernommen;  geht  er 
aber  unmittelbar  in  den  tonischen  Dreiklang  über,  so  empfindet  man  ihn  als  selb- 
ständigen Akkord.  Alle  Akkorde,  die  den  Septimenakkord  übersteigen,  werden  selb- 
ständig, wenn  man  sie  nicht  durch  die  darauffolgende  Auflösung  als  Vorhalte  oder 
Durchgänge  darstellt.  Da  aber  die  Mehrklänge  in  der  gleichen  Weise  modifizierbar 
sind  wie  Drei-  und  Vierklänge  (Umkehrungen,  Verdopplungen,  Alterationen,  Elimi- 
nationen), kann  jeder  beliebige  Zusammenklang  auch  als  selbständiger  tonaler  Akkord 
bestehen.  An  die  Stelle  des  Dogmas,  daß  allein  aus  unselbständigen  Zusammen- 
klängen kein  harmonisch  geordneter  Satz  entstehen  könne,  tritt  nun  die  Einsicht, 
daß  die  neue  harmonische  Ordnung  die  Zusammenklänge  selbständig  macht.  Die 
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Tonalität  bleibt  als  Beziehungsgrundlage  des  Satzes  bestehen,  auch  wenn  die  be- 
kannten funktionalen  Akkorde  ausgeschlossen  werden ;  die  verbleibenden  Akkorde  und 
Schritte  neigen  eben  keinen  bestimmten  Funktionen  zu,  sie  werden  als  „schwebend" 
empfunden.  Auch  im  Bereich  der  Drei-  und  Vierklänge  läßt  sich  die  Harmonik 
mehrdeutig,  also  schwebend  führen;  während  aber  ein  solcher  Satz  zwischen  den 
Tonarten  schwebt,  bewegt  sich  der  atonale  gleichsam  über  dem  System  der  Ton- 
arten, ohne  aber  darum  seine  Beziehung  zu  dem  System  zu  verlieren.  Damit  er- 
scheint seine  Tonalität,  sein  Zusammenschluß  zur  harmonischen  Ganzheit  gesichert. 

Es  ist  demnach  irrig,  anzunehmen,  daß  die  neue  Musik,  um  verstanden  zu 
werden,  mit  anderen  Ohren  anzuhören  sei  als  die  alte.  Auch  die  Zwölftonkomposition 
kann  keine  Ausnahme  bilden.  Der  „atonale"  Satz  bedeutet  nur  das  Negativ  des 
Satzes  mit  abgestuften  Funktionen;  der  gemeinsame  Oberbegriff  ist  die  Tonalität. 
Das  geht  schon  aus  der  Übereinstimmung  der  elementaren  Intervalleinheiten  hervor, 
dem  Halbton  und  der  Oktav.  Wäre  das  Intervall  der  Ausgangspunkt  des  Systems, 
so  wäre  es  allerdings  denkbar,  daß  man  aus  den  gleichen  Grundintervallen  gänzlich 
verschiedene  Tonsysteme  entwickelte.  In  Wirklichkeit  ist  aber  das  Intervall  erst  ein 
Ergebnis  des  Systems:  unser  musikalisches  Gehör  läßt  unter  allen  möglichen  Zu- 
sammenklängen den  Dreiklang  als  die  statische  harmonische  Einheit  (einfachste  Ganz- 
heit) erkennen,  den  V-I-Schritt  (Quintverwandtschaft)  als  die  kinetische  Einheit,  und 
aus  diesen  beiden  Einheiten  geht  die  Halbtonreihe  hervor.  Daß  die  Oktavenversetzung 
als  Gleichheit  gilt,  sagt  uns  ebenfalls  unmittelbar  das  Gehör,  und  damit  erscheint 
die  Temperatur  der  Halbtonreihe  bestimmt.  Es  ist  darum  falsch,  die  temperierte 
Skala  als  das  Vorrecht  des  Atonalsatzes  hinzustellen,  gegenüber  der  tonalen  oder 
„natürlichen"  Komposition,  die  auf  der  „Naturskala"  aufgebaut  sein  solle.  Auch 
der  tonale  Satz  beansprucht  temperierte  Stimmung,  namentlich  bei  Modulation  in 
entfernte  Tonarten.  Der  Atonalsatz  ist  nicht  minder  „natürlich"  als  der  tonale.  Künst- 
lich würde  er  erst,  wenn  er  von  einer  Reihe  mit,  willkürlich  gewählten  anderen 
Intervallen  ausginge 

Unrichtig  ist  es  auch,  das  trennende  Prinzip  zwischen  der  Zwölftonkomposition 
und  der  Musik  älterer  Richtung  in  den  Bedingungen  der  Tonwiederholung  zu 
suchen.  Die  Zwölftontechnik  geht  aus  der  Absicht  hervor,  die  zwölf  verschiedenen 
Töne  in  gleichmäßigster  Verteilung  anzuordnen,  jeden  Ton  immer  erst  nach  dem 
zwölften  Mal  wiederkehren  "zu  lassen,  um  keinem  Ton  ein  Übergewicht  zu  verleihen, 
um  also  jede  Erinnerung  an  die  abgestuften  Funktionen  zu  vermeiden.  Auch  diese 
Formel  ist  von  der  Atomistik  diktiert,  von  dem  Glauben  an  die  Priorität  des  Einzel- 
tons. Im  tonalen  Satz  ist  es  doch  nicht  der  Einzelton,  sondern  sein  durch  den 
Zusammenhang  gegebener  harmonischer  Sinn,  der  die  tonale  Stufe  bestimmt.  Schwer- 
punkte und  Grundtöne  müssen  durchaus  nicht  numerisch  überwiegen,  ja,  sie  müssen 
gar  nicht  einmal  wirklich  ausgedrückt  werden,  um  die  Stufe  vorherrschen  zu  lassen. 
Gerade  umgekehrt:  wenn  die  Stufe  vorherrscht,  muß  der  latente  Schwerpunkt  vom 
Hörer  dazugedacht  werden.    Die  buchstäbliche  Wiederholung  des  Tons  bestimmt 

1  So  wie  z.  B.  die  Vierteltonkomposition.  Sie  kommt  zwar  der  Halbtonreihe  am 
nächsten,  doch  ist  die  Unterteilung  des  Halbtons  noch  nicht  aus  musikalischen  Gründen 
gerechtfertigt  worden.  Vgl.  hierzu  mein  Korreferat  „Ist  eine  Vierteltonkomposition  möglich?" 
im  Februarheft  1929  des  „Melos". 
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das  Vorherrschen  einer  Stufe  so  wenig,  wie  die  vermiedene  Wiederholung  das  Vor- 
herrschen verhindern  kann.  Das  Zwölftonprinzip  läßt  denn  auch  durchaus  tonale 
Harmonieführung  zu;  als  außermusikalisches  Prinzip  läßt  es  der  Harmonik  jede 
Freiheit.  Das  Ausbalanzieren  der  Zusammenklänge  und  der  Schritte,  um  keine  über- 
gewichtige Stufe  aufkommen  zu  lassen,  muß  in  der  Zwölftonkomposition  neben  der 
Handhabung  des  Zwölftonprinzips  und  unabhängig  davon  als  separate  kompositorische 
Aufgabe  erfüllt  werden.  Das  Zwölftonprinzip  an  sich  kann  diese  Aufgabe  weder 
begünstigen  noch  erschweren;  so  sehr  es  den  Buchstaben  der  Kompostion  bindet, 
so  indifferent  verhält  es  sich  gegen  den  musikalischen  Gedanken.  Damit  ist  zugleich 
nachgewiesen,  daß  die  Zwölftonkomposition  auch  wirklich  Komposition  ist,  Musik 
nach  autonomen  Gesetzen.  Ginge  aus  der  Zwölftontechnik  auch  nur  eine  einzige 
musikalische  Dimension  hervor,  so  wäre  die  Zwölftonkomposition  nichts  als  ein 
Rechenexempel,  also  das,  was  ihr  ihre  Gegner  in  völliger  Verkennung  der  Zusammen- 
hänge vorwerfen.  Das  Zwölftonprinzip  ist  lediglich  als  heuristisches  Hilfsmittel 
des  Komponisten  anzusprechen,  das  anzuwenden  sein  gutes  Recht  ist,  das  aber 
seine  Privatangelegenheit  bleibt,  um  die  sich  der  Empfänger  des  Werks  nicht  zu 
kümmern  hat1. 

Selbstverständlich  geht  diese  gesamte  Argumentation  auf  keinerlei  Werturteile 
aus,  weder  über  das  Zwölftonprinzip,  noch  über  die  Zwölftonkomposition  oder  über 
den  Impressionismus.  Jede  Stilgattung  hat  ihre  Existenzberechtigung,  aus  jeder  kann 
Wertvolles  hervorgehen.  Worauf  es  hier  ankommt,  ist  ausschließlich  der  Nachweis, 
daß  den  bisherigen  Versuchen  einer  Atonaltheorie,  das  Zwölftonprinzip  eingeschlossen, 
eine  atomistische  Anschauung  zugrunde  liegt,  die  unter  allen  Umständen  zu  schweren 
Irrtümern  führt.  Der  Irrtum  liegt  nicht  in  der  Komposition  —  ehrliches  Schaffen 
irrt  nie  —  sondern  in  ihrer  Auslegung.  Die  Ganzheitsbetrachtung  berichtigt  ja  auch 
jene  Kritiker,  die  die  Atonalkomposition  ablehnen,  die  sie  als  Anarchie  stempeln, 
entstanden  aus  Unfähigkeit  und  Sensationslust.  Die  kulturwissenschaftliche  Anschau- 
ung soll  hier  Licht  in  die  gegebenen  Tatsachen  bringen.  Ob  sie  über  diese  kritische 
Aufgabe  hinaus  auch  positive  Arbeit  für  das  Schaffen  leisten  kann,  ähnlich  wie 
auf  dem  Gebiet  der  Erziehung,  wird  erst  die  Zukunft  lehren. 

1  Vgl.  hierzu  mein  Referat  „Das  Problem  der  Atonalität  und  das  Zwölftonprinzip" 
im  Märzheft  1927  des  „Melos". 
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Sommersemester  1930 

Aachen.    Technische  Hochschule.   Prof.  Dr.  Peter  Raab e:  Ausgewählte  Abschnitte  aus 

der  Geschichte  der  Musik  im  ig.  Jahrh.,  einst. 
Basel.    Prof.  Dr.  Karl  Nef :  Mozart,  seine  Stellung  in  der  Geschichte  der  Oper,  zweist.  — 

Die  Melodien  des  deutsch-schweizerischen  reformierten  Kirchengesangbuchs,  einst.  — 

Musikwissenschaftliches  Seminar:  Operngeschichtl.  Übungen;  zweist.  —  Collegium  musi- 

cum  :  Mannheimer,  Jugendwerke  Haydns  und  Mozarts,  zweist. 

Dr.  Wilhelm  Merian:  Frühgeschichte  der  Notenschrift,  zweist.  —  Schuberts  Klavier- 
sonaten, einst. 

Dr.  Jacques  Handschin:  Geschichte  der  Musiktheorie,  einst.  —  Die  Musik  d.  exotischen 
Kulturvölker  (einschl.  eines  Überblicks  über  die  Antike),  einst. 
Berlin.  Universität.  Prof.  Dr.  Arnold  Schering:  Führende  Meister  in  der  Musik  des 
16.  Jahrhs.,  zweist.  —  Wandlungen  der  Musikanschauung  seit  1500,  einst.  —  Musikhisto- 
risches Hauptseminar,  eineinhalbst.  —  Musikhistorisches  Proseminar,  eineinhalbst.  — 
Collegium  musicum  (historische  Kammermusik-  und  Orchesterübungen),  zweist. 
Geheimrat  Prof.  Dr.  Max  Friedlaender:  Chorübungen  für  stimmbegabte  Herren  u. 
Damen,  verbunden  mit  einem  Kolloquium  über  Geschichte  des  deutschen  Lieds,  zweist. 
Prof.  Dr.  Johannes  Wolf:  Das  Lied  des  Mittelalters,  zweist.  —  Kirchenmusik  von  Bach 
bis  zur  Neuzeit,  einst.  —  Musikwissenschaftl.  Übungen  für  Fortgeschrittene,  eineinhalbst. 
Prof.  Dr.  Hans  Joachim  Moser:  Die  Epochen  der  Musikgeschichte  im  Überblick,  ein- 
einhalbst. —  Stilkritische  Vergleichung  ausgewählter  Tonwerke  d.  16. — 17.  Jahrhs.,  einst. 
Prof.  Dr.  Erich  M.  v.  Hornbostel:  Vergleichende  Musikwissenschaft  II,  einst.  —  Ton- 
psychologische Übungen,  einst. 

Prof.  Dr.  Curt  Sachs:  Geschichte  der  Musikinstrumente  im  Rahmen  der  allgemeinen 
Kulturgeschichte,  einst.  —  Instrumentenkundliche  Übungen,  einst. 

Prof.  Dr.  Georg  Schünemann:  Musikerziehung,  zweist.  —  Übungen  z.  Musikpädagogik, 
zweist. 

Privatdozent  Dr.  Friedrich  Blume:  W.  A.  Mozart,  zweist.  —  Übungen  zur  Methodik  der 
Musikbetrachtung,  für  Vorgeschrittene,  zweist.  —  Übungen  in  vergleichender  musika- 
lischer Stilkritik,  f.  Anfänger,  zweist.  ■ —  Collegium  musicum  vocale  (praktische  Übungen 
an  alter  Chormusik);  zweist. 

Prof.  Dr.  Karl  L.  Schaefer:  Psychophysiologie  des  Gehörs  und  der  Stimme,  zweist. 
Dr.  Erich  Schumann:  Akustik  I,  einst.  —  Übungen  zur  Physik  der  Klangfarben,  einst. 
Prof.  Johannes  Biehle:  Kirchenmusikalische  u.  liturgische  Vorträge  u.  Gesamtübungen  I, 
zweieinhalbst.  —  Einführung  in  das  liturgische  Orgelspiel  u.  in  d.  Harmonielehre,  zweist. 

—  Glockenwesen,  eineinhalbst.  —  Akademischer  Kirchenchw,  eineinhalbst. 

Lektor  Dr.  Erich  Drach:  Lehrgang  der  Stimm-  und  Sprachbildung  für  künftige  Ange- 
hörige redender  Berufe:  a)  Ausgewählte  Kapitel  aus  d.  Physiologie,  Hygiene  u.  Psycho- 
logie des  Sprechens  (u.  Singens),  zweist.;  b)  sprechtechnische  Übungen,  zweist. 
Dr.  John  Eggert:  Grundlagen  und  Anwendungen  der  Photographie  (wissenschaftliche, 
Farben-  und  Röntgenphotographie,  Kinematographie  einschl.  Tonfilm,  Reproduktions- 
technik), i4tägig,  eineinhalbst. 

—  Staatliche  akademische  Hochschule  für  Musik.  Prof.  Dr.  Georg  Schüne- 
mann: Korrepetitorium  der  Musikgeschichte  (Seminar),  einst.  —  Die  musikalische  Ro- 
mantik, einst.  —  Die  Oper  im  19.  Jahrh.,  einst.  — •  Joh.  Seb.  Bach,  2.  Teil,  einst.  — 
Übungen  zur  Musikerziehung,  zweist. 

Prof.  Dr.  Max  S eiff ert:  Ältere  Musik:  a)  Klavierwerke  Seb.  Bachs,  einst.;  b)  Ensemble- 
übungen in  der  Kammermusik  des  17.  u.  18.  Jahrhs.,  zweist.  —  Einführung  in  Händeis 
Oratorien,  einst.  —  Generalbaßübungen  für  Anfänger,  einst.  —  Generalbaßübungen  für 
Fortgeschrittene,  einst. 

Prof.  Dr.  Curt  Sachs:  Instrumentenkunde:  Moderne  Musikinstrumente,  einst.  —  Alte 
Musikinstrumente  in  der  Sammlung,  einst.  —  Besonderer  Kursus  über  alte  und  neue 
Musikinstrumente  für  Fortgeschrittene,  zweist. 

Prof.  Dr.  med.  Karl  L.  Schaefer:  Anatomie,  Physiologie  u.  Hygiene  des  Gehörs,  einst. 
Lektor  Dr.  Alfons  Kreichgauer:  Einführung  in  die  musikalische  Akustik,  mit  Demon- 
strationen und  Führungen,  einst, 

Lektor  Arthur  Jahn:  Methodik  des  Violinspiels,  zweist. 

Dr.  med.  Kurt  Singer:  Musikalisches  Denken  und  Fühlen,  einst. 

—  Akademie  für  Kirchen-  und  Schulmusik.  Prof.  Dr.  Hans  Joachim  Moser:  Ge- 
schichte der  Motette  von  Joh.  Walther  bis  Joh.  Seb.  Bach,  einst.  —  Kulturkunde  der 
Musik:.  Auslegung  ausgewählter  Oratorien,  zweist. 

Prof.  Dr.  Hermann  Halbig:  Allgemeine  Musikgeschichte:  weltliche  Musik  bis  1600,  zweist. 

—  Einführung  in  den  Cantus  gregorianus,  einst.  —  Gregorianisches  Praktikum,  Unter- 
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und  Oberstufe,  je  einst.  —  Collegium  musicum  vocale:  weltliche  polyphone  Sätze  des  15. 

und  16.  Jahrhs.  in  Auswahl,  zweist. 

Prof.  Dr.  Curt  Sachs:  Instrumentenkunde,  einst. 

Dr.  E.  Drach:  Einführung  in  die  Physiologie  der  Sprechwerkzeuge  und  in  die  deutsche 
Phonetik,  einst.  —  Methodik  der  Stimm-  und  Sprechbildung,  Hygiene  der  Sprechwerk- 
zeuge, einst.  —  Vortragsübungen  an  Gesangstexten,  einst. 

Prof.  Heinrich  Martens:  Musikpädagogik  der  höheren  Schule,  Chorerziehung,  je  zweist. 
Prof.  Fritz  Jode:  Pädagogische  Grundlagen  der  neuen  Schulmusik,  Theorie  und  Praxis 
der  neuen  Schulmusik,  je  zweist. 

Prof.  Wolfgang  R  e  i  m  a  n  n :  Gesangbuchkunde;  Choralharmonisierung,  Liturgische  Übungen, 
je  zweist.  —  Orgelstruktur,  einst. 

Prof.  DDr.  Max  Seiffert:  Einrichtung  älterer  Musik  in  3  Kursen,  je  zweist. 
Dr.  Richard  Münnich:  Geschichte  der  Schulmusik,  zweist. 

Dr.  Richard  Müller-Freienfels:   Geschichte  und  Systematik  der  allgemeinen  Päda- 
gogik und  der  Musikerziehung,  zweist. 
Lektor  Franz  Wethlo:  Stimmphysiologie,  einst. 

—  Technische  Hochschule.  Prof.  Dr.  Hans  Mersmann:  Formen  der  Instrumental- 
musik: Polyphonie;  mit  Übungen,  zweist.  —  Arbeitsgemeinschaft:  Musiklehre,  zweist. 

Bern.  Prof.  Dr.  Ernst  Kurth:  Musikgeschichte  von  Wagners  späteren  Werken  bis  gegen 
1900,  zweist.  —  Studien  zu  Mozarts  u.  Beethovens  Symphonien,  zweist.  —  Proseminar: 
Die  Musikformen  im  kontrapunktischen  Stil  bis  1750,  einst.  —  Seminar:  Der  Messenstil 
Palestrinas  und  seiner  römischen  Zeitgenossen,  zweist.  —  Collegium  musicum  (Bespre- 
chung und  gemeinsame  Ausführung  älterer  Chor-  und  Kammermusikwerke) ,  zweist.  — 
Akademisches  Orchester  (Leitung:  Herr  stud.  phil.  Paul  Dikenmann),  zweist. 
Ernst  Graf,  Prof.  an  der  ev.-theol.  Fakultät  und  Münsterorganist:  Einführung  in  die 
Kenntnis  und  den  liturgischen  Gebrauch  des  Kirchengesangbuchs  für  dir  ev.-ref.  Kirche 
der  deutschen  Schweiz,  einst.  —  Kirchenmusikalisches  Konversatorium  (gemeinsame  Be- 
sprechung liturgisch-musikalischer  Einzelfragen),  einst. 

Bonn.    Prof.  Dr.  Ludwig  Schiederm air:  Geschichte  u.  Ästhetik  der  Symphonie,  dreist. 

—  Musikwissenschaftliches  Seminar,  zweist. 

Lektor  Adolf  Bauer:  Harmonielehre,  zweist.  —  Der  instrumentale  Kontrapunkt,  zweist. 

—  Über  die  Wiedergabe  der  Werke  Seb.  Bachs,  zweist.  —  Dirigierübungen,  zweist. 
Breslau.    Universität.    Prof.  Dr.  Arnold  Schmitz:  Geschichte  der  Symphonie,  zweist. 

Dr.  Peter  Epstein:  Geschichte  der  Musikerziehung,  einst. 

Dr.  Ernst  Kirsch:   Grundriß  der  abendländischen  Musiktheorie,  2.  Teil,  zweist. 

—  Musikwissenschaftliches  Seminar:  Dr.  Ernst  Kirsch:  Proseminar,  zweist.  —  Die 
harmonische  Setzweise  (Funktionstheorie),  zweist. 

Prof.  Dr.  Arnold  Schmitz:  Mittelstufe,  zweist.  —  Oberstufe,  zweist.  —  Collegium  musicum. 
Dr.  Peter  Epstein:  Übungen  zur  Notationskunde,  einst.  —  Übungen  im  Generalbaß- 
und  Partiturspiel,  zweist. 

—  Akad.  Institut  für  Kirchenmusik:  Prof.  DDr.  Johannes  Steinbeck:  Geschichte 
des  Kirchenliedes,  bes.  des  evangelischen,  einst. 

Domkapellmeister  Dr.  Blaschke:  Harmonielehre,  2.  Teil,  einst.  —  Übungen  des  Cäci- 
lienchors,  zweist. 

Dr.  Ernst  Kirsch:  Satz  alter  Meister,  zweist. 

—  Technische  Hochschule.  Dr.  Hermann  Matzke:  Einführung  in  die  Musikästhetik, 
einst.  —  Praktisch-musikalische  Übungen  u.  Werkexegese  (Collegium  musicum,  gemein- 
schaftlich mit  dem  Akad.  Musikverein  an  der  T.  H.),  zweist.  —  Orgelpraktikum,  zweist. 

—  Gesangsübungen  (Unterstufe  und  Oberstufe),  je  einst. 

Danrig  (Technische  Hochschule).  Prof.  Dr.  Gotthold  Frot scher:  Musik  der  Gegenwart, 
einst.  —  Das  deutsche  Volkslied,  einst.  —  Übungen  zur  Geschichte  des  deutschen  Volks- 
liedes, eineinhalbst.  —  Collegium  musicum  instrumentale  et  vocale,  vierst. 

Darmstadt  (Technische  Hochschule).  Prof.  Dr.  Friedrich  Noack:  Geschichte  der  Klavier- 
musik, zweist.  —  Ludwig  van  Beethoven,  einst.  —  Stimmbildung  und  Stimmhygiene, 
einst.  ■ —  Chorübungen,  zweist. 

Dresden  (Technische  Hochschule).  Prof.  Dr.  Eugen  Schmitz:  Mozarts  Opern,  mit  Musik- 
beispielen. 

Erlangen.  Privatdozent  Dr.  Rudolf  Steglich:  Bach  und  Händel,  zweist.  —  Seminar:  Die 
Lehre  von  den  Kirchentönen,  zweist.  —  Proseminar:  Bachs  Inventionen,  zweist.  —  Vor- 
kurse: Musiktheorie  —  Collegium  musicum:  Purcell,  Händel,  Bach. 

Frankfurt  a.  M.    Prof.  Dr.  Moritz  Bauer:  Geschichte  des  neueren  deutschen  Liedes  I,  einst. 

—  Geschichte  der  Passionsmusik,  einst.  —  Musikwissenschaftliche  Übungen,  zweist.  — 
Collegium  musicum  instrumentaliter,  zweist.  —  Collegium  musicum  vocaliter,  einst. 
Privatdozent  Dr.  Friedrich  Gennrich:  Geschichte  d.  französischen  Musik  II,  einst. 

Freiburg  i.  Br.  Prof.  Dr.  Wilibald  Gurlitt:  Musik  und  Musikanschauung  vom  Mittel- 
alter zur  Renaissance  und  Reformation,  zweist.  —  Umriß  der  Musikästhetik  auf  geschicht- 
licher Grundlage,  einst.  —  Seminar:  Lektüre  der  theoria  magistri  Johannis  de  Grocheo 
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nebst  Formanalyse  und  Stilkritik  musikalischer  Denkmäler  (mit  Referaten),  zvveist.  — 
Proseminar:  Übungen  zur  Geschichte  der  Tasteninstrumente  im  17.  und  18.  Jahrh.,  ein- 
einhalbst.  —  Übungen  zur  Mensuralnotation,  zweist.  —  Collegium  musicum  (gemeinsame 
Pflege  alter  Musik)  vocale  et  instrumentale,  je  zweist. 
Freiburg  (Schweiz).  Prof.  Dr.  Peter  Wagner:  Haydn,  Mozart  und  Beethoven,  dreist.  — 
Die  geschichtlichen  Grundlagen  der  Kirchenmusik,  zweist.  —  Cantus  missae  et  officii 
(Exercitia  practica),  einst.  —  Seminar,  zweist.  —  Kolloquium  über  besondere  Materien, 
einst. 

Gießen.  Dr.  Rudolf  Gerber:  Das  musikalische  Drama  im  18.  Jahrh.,  zweist.  —  Colle- 
gium musicum  vocale:  Orlando  di  Lasso,  zweist.  —  Seminar:  a)  Übungen  zur  musika- 
lischen Aufführungspraxis  um  1600,  zweist.  —  b)  Das  deutsche  Kunstlied  am  Ende  des 
19.  Jahrhs.  (Johannes  Brahms,  Hugo  Wolf),  zweist. 

Göttingen.    Prof.  Dr.  Friedrich  Ludwig:  Geschichte  der  älteren  Instrumentalmusik,  dreist. 

—  Musikgeschichtliche  Übungen,  zweist. 

Akad.  Musikdirektor  Karl  Hogrebe:  Gehörübungen  mit  Musikdiktat,  einst.  —  Fort- 
laufende Kurse  in  Harmonielehre,  Formenlehre  u.  Kontrapunkt,  je  zwei-  bzw.  einst.  — 
Allgemeine  Musiktheorie  und  Einführung  in  die  Kirchentonarten,  für  Theologen,  einst. 

—  Liturgische  Übungen  im  prakt.-theologischen  Seminar,  mit  Prof.  Joh.  Meyer,  zweist. 
Greifswald.    Privatdzent  Dr.  Hans  Engel:  Beethoven,  dreist.  —  Seminar,  Einführung  in 

die  Musikästhetik,  einst.  —  Tabulaturen,  einst.  —  Gemeinschaftliche  Arbeiten,  vierst.  — 
Collegium  musicum:  Chor  und  Orchester,  dreist.  —  Für  fortgeschr.  Spieler:  Kammer- 
musik, einst. 

Halle  a.  S.  Prof.  Dr.  Max  Schneider:  Geschichte  der  deutschen  Oper,  zweist.,  mit  an- 
schließenden Übungen,  zweist.  —  Proseminar  für  Anfänger,  zweist.;  nach  Bedarf  mit  be- 
sonderen Hilfskursen.  —  Übungen  zur  Geschichte  der  Schulmusik,  zweist.  —  Collegium 
musicum  vocale  (mit  dem  Assistenten),  zweist. 

Universitätsmusikdirektor  Prof.  Dr.  h.  c.  Alfred  Rahlwes:  Harmonielehre,  I.Teil,  zweist. 

—  Harmonielehre,  2.  Teil  und  Kontrapunkt,  zweist.  —  Instrumentationsübungen,  einst. 
Pfarrer  Karl  Balthasar:  Die  Orgel  im  Gottesdienste,  einst.  —  Die  Melodien  des  neuen 
Gesangbuchs,  einst. 

Hamburg.  Dr.  Walter  Vetter:  Entwicklung  der  Vokalmusik  in  Deutschland  von  Luther 
bis  Bach,  zweist.  —  Geschichte  der  Klaviermusik  (1.  Teil),  zweist.  —  Die  Tonkunst  in 
Goethes  Leben  und  Werk,  einst.  —  Die  musikalische  Jugendbewegung,  zwei  Einzelvor- 
träge, 26.  Juni  u.  3.  Juli.  —  Übungen  zur  Geschichte  der  Vokalmusik,  zweist. 
Prof.  Dr.  Georg  Ans chütz :  Die  musikalische  Anlage,  einst.  —  Kolloquium  über  musika- 
lische Anlage,  zweist.  • —  Arbeiten  zur  Psychologie  u.  Ästhetik  der  Musik,  dreimal  fünfst. 
Dr.  Wilhelm  Heinitz:  Musikalische  Akustik,  nach  Verabredung.  —  Lektüre  aus  dem 
Grenzgebiet  zwischen  Phonetik  und  Musikwissenschaft,  einst.  —  Die  melodische  Bewe- 
gung in  der  gesprochenen  Sprache,  einst. 

Robert  Müller-Hartmann:  Harmonielehre  I,  einemhalljst.  —  Kontrapunktlehre  an 
Werken  J.  S.  Bachs,  eineinhalbst. 
Hannover.  Technische  Hochschule.  Prof.  Dr.  Theodor  W.  Werner:  Joh.  Brahms,  einst. 

—  Geschichte  des  Klaviers  u.  des  Klavierspiels,  einst.  —  Untersuchungen  zum  neueren 
deutschen  Liede ,  einst.  —  Musikerziehung  und  Jugendpsychologie ,  einst.  —  Collegium 
musicum,  zweist. 

Heidelberg.  Prof.  Dr.  Heinrich  Besseler:  Oper,  Oratorium  und  Kantate  des  Barockzeit- 
alters, zweist.  —  Robert  Schumann,  einst.  —  Seminar:  Musikästhetische  Übungen  im 
Anschluß  an  Hanslicks  Schrift  „Vom  Musikalisch-Schönen",  zweist.  —  Proseminar:  Übungen 
zur  älteren  Klaviermusik,  einst.  —  Instrumente  und  Orchester  seit  der  Romantik,  einst. 

—  Collegium  musicum,  vokal  und  instrumental,  je  zweist. 

Akademischer  Musikdirektor  Prof.  Dr.  H.  M.  Poppen:  Harmonielehre  I,  zweist.  — 
Analyse-  und  Modulationsübungen,  einst.  —  Orgelspiel,  nach  Vereinbarung.  —  Akade- 
mischer Gesangverein  (mit  Bachverein),  zweist. 

Innsbruck.  Prof.  Dr.  Wilhelm  Fischer:  Allgemeine  Musikgeschichte  IV,  vierst.  —  Joh. 
Seb.  Bach  (Fortsetzung),  vierst.  —  Wesen  und  kulturelle  Bedeutung  des  alpenländischen 
Volkslieds,  einst.  —  Musikgeschichtliche  Übungen,  zweist. 

Jena.  Dr.  Werner  Danckert:  Das  Volkslied  der  abendländischen  Nationen  u.  die  außer- 
europäische Musik,  zweist.  —  Übungen  zum  Thema  der  Vorlesung,  zweist.  —  Harmonie- 
lehre I,  einst.  —  Collegium  musicum,  vierst. 

Kiel.  Prof.  Dr.  Fritz  Stein:  J.  S.  Bach  als  Vokalkomponist  (mit  bes.  Berücksichtigung  der 
beim  Bachfest  z.  Aufführung  gelangenden  Werke),  einst.  —  Musikwissenschaftl.  Übungen 
(über  Bachs  Choralvorspiele),  zweist.  —  Collegium  musicum,  Einübung  und  Erklärung 
älterer  Instrumentalmusik,  zweist. 

Dr.  Bernhard  Engelke:  Allgemeine  Geschichte  der  Oper,  zweist.  —  Lektüre  eines  Theo- 
retikers des  16.  Jahrhs.  (ev.  Adrian  Petit  Coclicus),  einst. 

Dr.  Reinhard  Oppel:  Über  Bachs  Arbeitsweise  und  Stil,  einst.  —  Übungen:  Harmonie- 
lehre II,  einst.  —  Analyse  II,  f.  Fortgeschrittene,  einst. 
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Köln  a.  Rh.    Prof.  Dr.  Ernst  Bücken:  Musik  des  Barock-Zeitalters,  dreist.  ■ —  Übungen 
mit  Referaten,  zweist.  —  Lektüre  musikästhetischer  Schriften,  einst. 

Privatdozent  Dr.  Willi  Kahl:  Lebensbedingungen  und  Lebensgeschichte  des  musika- 
lischen Kunstwerks,  einst.  —  Übungen  zur  älteren  Musik  für  Tasteninstrumente,  einst. 
Lektor  Dr.  Georg  Kinsky:  Wesen  und  Entwicklung  der  Blasinstrumente,  einst.  —  Ge- 
schichte des  Orchesters  und  des  Dirigierens,  einst. 

Lektor  Prof.  Dr.  Heinrich  Lemacher:  Praktikum  der  Harmonie-  und  Generalbaßlehre, 
einst.  —  Übungen  in  Instrumental-  und  Vokalpolyphonie,  einst.  —  Formenlehre  mit 
praktischen  Vorführungen,  zweist. 

Lektor  Prof.  Dr.  Hermann  Unger:  Übungen  in  Instrumentation,  einst. 
Königsberg  i.  Pr.  Prof.  Dr.  Joseph  Müller-Blattau:  Periodisierung  und  Quellenkunde, 
als  Einführung  in  das  Studium  der  Musikgeschichte,  dreist.  —  Musikwissenschaftliches 
Seminar  für  Fortgeschrittene:  Übungen  zur  musikalischen  Stilkunde,  zweist.  —  Colle- 
gium  musicum,  vokal  und  instrumental,  je  zweist.  —  Einstündige  Vorlesung  über  Ge- 
schichte der  Kirchenmusik  und  Orgelkurs  für  Studierende  der  Theologie. 
Dr.  Leo  Schrade:  Die  weltliche  Liedkunst  d.  späten  Mittelalters,  einst.  —  Musikwissen- 
schaftliches Proseminar:  Übungen  zu  Geschichte  u.  Repertoire  der  Trienter  Codices. 
Studienrat  Walter  Kühn:  Physiologische,  psychologische  und  musiktheoretische  Grund- 
lagen der  Musikerziehung,  einst.  —  Geschichte  der  Musikerziehung  bis  zur  Zeit  des  Hu- 
manismus, einst.  —  Musikerziehung  in  der  ersten  Hälfte  d.  19.  Jahrhs.,  einst.  —  Musik- 
erziehung seit  1900,  einst.  —  Musikpädagogisches  Seminar:  a)  für  Anfänger:  Kolloquium 
über  Fragen  der  prakt.  Musikerziehung  (im  Anschluß  an  Unterrichtsbesuch),  einst.  — 
b)  für  Fortgeschrittenere:  Untersuchungen  über  Melodik  unter  musikpädagog.  Gesichts- 
punkt, einst.  —  Musikgeschichtliche  Stoffe  und  ihre  method.  Behandlung  in  der  Schule, 
zweist. 

Institut  für  Kirchen-  und  Schulmusik  der  Universität:  Kurse  in  Musiktheorie,  Partitur- 
spiel, Chorleitung  und  Chorübung,  Sologesang  und  Sprechkunde,  Orgel,  Klavier,  Violine, 
rhythmische  Erziehung,  Unterrichtsübung. 
Leipzig.  Prof.  Dr.  Theodor  Kroyer:  Geschichte  des  neueren  deutschen  Liedes  (ausge- 
wählte Kapitel),  zweist.  —  Proseminar  (Vorkurs) :  Quellenkunde  (durch  Assistent  Dr.  Hel- 
mut Schultz),  einst.  —  Proseminar  (Hauptkurse):  Referate  (gemeinsam  mit  Privatdoz. 
Dr.  Zenck),  zwei  Parallelkurse,  je  zweist.  —  Aufführungspraxis  u.  Editionstechnik  (Fort- 
setzung), einst.  —  Seminar:  Stilkritik  der  Symphonie  (Fortsetzung),  zweist.  —  Collegium 
musicum  instrumentale:  Vorklassische  Symphonien,  zweist. 

Prof.  Dr.  Arthur  Prüfer:  Richard  Wagners  „Parsifal"  (Bayreuth  1930),  zweist.  —  Richard 
Wagners  „Tannhäuser"  und  „Tristan"  (Bayreuth  1930),  zweist.  —  Übungen:  Ausgewählte 
Schriften  Wagners,  Bayreuth  1877 — 82,  zweist. 

Dr.  Hermann  Zenck:  Mozart,  zweist.  —  Proseminar  (Hauptkurse):  Referate,  s.  ob.;  Paläo- 
graphie  des  14.  u.  15.  Jahrhs.,  einst.  —  Collegium  musicum  vocale:  Johannes  Ockeghem, 
zweist. 

Lektor  Universitätsmusikdirektor  Dr.  Hermann  Grabner:  Elementartheorie  der  Musik, 
einst.  —  Praktischer  Kurs  der  Harmonie  II,  zweist.  —  Übungen  im  Kontrapunkt  I,  zweist. 
Lektor  Prof.  Dr.  Martin  Seydel:  Stimmbildung,  Einzel-  und  Gruppengesang,  Sprech- 
vortrag, einst.  —  Grundlagen  der  Stimm-  und  Sprechbildung,  einst.  —  Sprechübungen 
in  deutscher  Hochsprache,  einst.  —  Bildung  der  Gesangsstimme  (Übungen,  Lieder,  Arien), 
einst.  —  Stimmtechnische  Beratung,  einst.  —  Liturgische  Gesangs-  u.  Ausdrucksübungen, 
einst. 

Marburg.    Prof.  Dr.  Hermann  Stephani:  Frühklassik  und  Klassik  in  der  Musik,  zweist. 

—  Geschichte  der  Kirchenmusik,  einst.  —  Melodik— Harmonik  (Linear— Akkordstil),  einst. 

—  Musikwissenschaft!.  Seminar  (18.  Jahrh.),  zweist.  • —  Orgelunterricht  für  Fortgeschrit- 
tenere, zweist.  —  Chorsingen,  zweist.  —  Collegium  musicum  instrumentale  (18.  Jahrh.), 
zweist. 

München.    Prof.  Dr.  Alfred  Lorenz:  Geschichte  der  Instrumentalmusik  (1.  Teil),  zweist.  — 
Richard  Strauß  in  sein.  Instrumentalwerken,  einst.  —  Harmonielehre  f.  Anfänger,  zweist. 

—  Kontrapunkt,  zweist.  —  Einführung  in  die  Musikwissenschaft,  einst.  —  Übungen  i.  d. 
musikalischen  Analyse,  einst.  ■ —  Übungen  in  der  Ausführung  historischer  Kammermusik, 
zweist. 

Prof.  Dr.  Gustav  Friedrich  Schmidt:  Händeis  Leben  und  Werke,  mit  besonderer  Be- 
rücksichtigung der  gegenwärtigen  Händel-Opern-Renaissance,  vierst.  —  Übungen  für  An- 
fänger u.  Fortgeschrittene  (Paläographie  —  Stilkritik  —  Kolloquium  —  Referate),  zweist. 
Prof.  Dr.  Hermann  von  der  Pfordten:  Franz  Schubert  und  das  deutsche  Lied,  vierst. 
Prof.  Dr.  Kurt  Huber:  Musikästhetik,  zweist. 

Domkapellmeister  Ludwig  Berberich:  Übungen  im  gregorianischen  Choral,  zweist. 
Münster  i.  W.    Privatdozent  Dr.  Karl  Gustav  Feilerer:  Geschichte  des  Tanzes  und  der 
Suite,  zweist.  —  Grundzüge  der  Musikgeschichte  (für  Hörer  aller  Fakultäten),  einst.  — 
Hauptseminar:  Übungen  zur  Oper  des  19.  Jahrhs.  vor  und  um  Wagner,  zweist.  — ■  Vor- 
seminar: Übungen  zur  Modalität  u.  Struktur  der  mittelalterlichen  liturgischen  Gesänge, 


Zeitschrift  für  Musikwissenschaft 


28 


434 


Bücherschau 


zweist.  —  Paläographische  Übungen,  zweist.  —  Universitätschor.  —  Collegium  musicum 
instrutrientale. 

Prof.  Dr.  Fritz  Volbach:  Das  deutsche  Lied  von  Schubert  bis  auf  unsere  Zeit,  für  Hörer 
aller  Fakultäten,  einst.  —  Partiturlesen  u.  -spielen,  einst. 

Lektor  Lilie  (kath.-theol.  Fakultät):  Einführung  in  den  gregorianischen  Choral,  einst. — 
Die  gregorianischen  Formen,  einst.  —  Prakt.  Gesangsübungen. 

Prag.  Dr.  Paul  Nettl:  Allgemeine  Geschichte  der  Musik,  dreist.  —  Der  Tanz  in  seiner 
geschichtlichen  Entwicklung,  zweist.  —  Collegium  musicum,  zweist. 

Rostock.  Privatdozent  Dr.  Erich  Schenk:  Geschichte  der  evangelischen  Kirchenmusik 
von  Bach  bis  zur  Wiedererneuerung,  zweist.  —  Die  Entwicklung  des  Orchesters  v.  seinen 
Anfängen  bis  zur  Gegenwart,  einst.  —  Im  Seminar:  Harmonielehre,  zweist.  —  General- 
baß, zweist.  —  Collegium  musicum  instrumentale  et  vocale,  vierst. 

Stuttgart  (Technische  Hochschule).    Prof.  Dr.  Hermann  Keller:  Joh.  Seb.  Bach  II,  einst. 

—  Das  Wohltemperierte  Klavier,  2.  Teil,  einst.  —  Akademisches  Orchester,  zweist. 
Tübingen.    Prof.  Dr.  Karl  Hasse:   Geschichte  der  Klaviermusik,  mit  Beispielen,  einst.  — 

Die  musikalischen  Stilwandlungen,  einst.  —  Musikwissenschaft!.  Seminar:  Musikgeschichte 
des  18.  und  19.  Jahrhs.,  zweist.  —  Musikwissenschaftl.  Proseminar:  Quellenkunde,  einst. 

—  Harmonielehre  in  zwei  Kursen,  je  einst.  —  Kontrapunkt,  einst.  —  Chorgesang  (Aka- 
demischer Musikverein),  zweist.  —  Zusammenspiel  (Akadem.  Streichorchester),  zweist. 

Wien.  Prof.  Dr.  Robert  Lach:  Richard  Wagners  ..Parsifal"  in  psychologischer,  ethischer 
u.  ästhetischer  Beleuchtung,  zweist.  —  Geschichte  des  europäischen  Gesellschaftstanzes, 
einst.  —  Geschichte  des  modernen  Orchesters  u.  der  Instrumentation  seit  dem  17.  Jahrh., 
zweist.  —  Musikwissenschaftliche  Übungen,  zweist.  —  Gemeinsam  mit  Prof.  Dr.  A.  Orel: 
Musikgeschichtliche  Übungen  für  Anfänger  (Einführung  in  die  musikwissenschaftliche  Ar- 
beitstechnik als  Vorbereitung  für  die  Aufnahme  in  das  musikwissenschaftliche  Seminan, 
zweist. 

Prof.  Dr.  Rudolf  Ficker:  Geschichte  der  Sinfonie  seit  Beethoven,  zweist.  —  Übungen 
für  Anfänger  (als  Vorbereitung  für  die  Aufnahme  in  das  musikwissenschaftliche  Seminar, 
Abt.  B,  Musikgeschichte),  zweist.  —  Übungen  im  musikwissenschaftl.  Seminar,  Abt.  B, 
Musikgeschichte,  zweist. 

Prof.  Dr.  Alfred  Orel:  Die  Klavierwerke  von  Joseph  Marx,  einst.  —  Musikgeschichtliche 
Übungen  für  Anfänger  s.  unter  Lach. 

Prof.  Dr.  Robert  Haas:  Allgemeine  Operngeschichte  (.Forts.),  zweist.  —  Musikbibliogra- 
phische Übungen,  einst. 

Prof.  Dr.  Egon  Wellesz:  Das  Orchester  im  ig.  Jahrh.,  zweist.  —  Die  byzantinischen 
Notationen  (mit  Übungen),  zweist.  —  Dramaturgie  der  Oper  IT,  einst. 

Würzburg.  Prof.  Dr.  Oskar  K  a  u  1 :  Die  Klaviermusik  seit  Beethoven ,  zweist.  —  Grund- 
fragen der  Musikästhetik,  zweist.  —  Musikwissenschaftliche  Übungen  (für  Anfänger  und 
Fortgeschrittene) ,  eineinhalbst.  —  Collegium  musicum :  Praktische  Ausführung  und  Be- 
sprechung von  Werken  der  älteren  Instrumentalmusik,  einst. 

Zürich.  Dr.  Fritz  Gysi:  Beethovens  Sinfonien,  einst.  — «Brahms,  einst.  —  Stilfragen: 
Übungen  im  Bestimmen  von  Tonwerken,  einst. 

Dr.  Antoine-E.  Cherbuliez:  Ausgewählte  Kapitel  aus  der  Schweizer.  Musikgeschichte, 
einst.  —  Autbau  und  Harmonik  v.  R.  Wagnsrs  „Tristan"  (nach  Lorenz  u.  Kurth),  einst. 
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Aigrain,  Rene.    La  musique  religieuse.    8°,  223  S.    Paris  1928,  Bloud  &  Gay. 

Barry,  Phillips,  Fannie  Hardy  Eckstorm  and  Mary  Winslow  Smith.    British  Ballads  from 

Maine;  the  Development  of  Populär  Songs.    8°,  XLVI,  535  S.    New  Häven  1929,  Yale 

University  Press;  London,  Oxford  University  Press. 
Berlioz,  Hector.    Evenings  in  the  Orchestre.    Tr.  by  Charles  E.  Roche  with  an  Introd. 

by  Ernest  Newman.    8°,  XXII,  366  S.    New  York  1929,  A.A.Knopf. 
Bernard,  R.    Jacques  Durand.    Genf,  Revue  Mensuelle. 

Boissier ,  Auguste.  Franz  Liszt  als  Lehrer.  Tagebuchblätter.  Deutsch  hrsg.  von  Daniela 
Thode-v.  Bülow.    kl.  8°,  123  S.  u.  2  Taf.    Berlin  1930,  P.  Zsolnay.    3  RM. 

Bonset,  Jac.  Vademecum  voor  den  klavierspeler;  leiddraad  bij  het  piano-onderwijs.  Met 
een  voorwoord  van  ülfert  Schufts.    2e,  herziene  druk.    Amsterdam,  G.  Alsbach  &  Co. 

Boston  Music  Directory.    Boston;  Civic  Music  Association. 

Campion,  C.  T.  Albert  Schweitzer,  Philosopher,  Theologian,  Musician,  Doctor;  some  Bio- 
graphical  Notes.    8°,  30  S.    London  1928,  A.  &  C.  Black,  Ltd. 
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Cook,  G.    The  Theory  of  Music.    Reprint.    8",  8oS.    London,  E.  Benn,  Ltd. 

Cooke,  James  Francis.  (Short  Biographies  of  Mendelssohn,  Meyerbeer,  Mozart,  Rossini, 
Saint-Saens,  Schumann,  Rieh.  Strauß,  Verdi  and  Wagner,  and  a  Sketch  of  the  Strauß 
Family.)  (The  Etüde  Musical  Booklet  Library.)  16°,  10  v.  Philadelphia  1929,  T. 
Presser  Co. 

II  Congresso  Internationale  di  Bibliografia  e  Bibliofilia.    Mostra  bibliografica  musicale; 

Bologna,  Archiginnasio,  giugno  1929.    8°,  90  S.    Bologna  1929,  Impr.  Azzoguidi. 
Dandelot,  A.    Petits  cotes  amusants  de  la  vie  musicale.    (Ed.  nouv.)    Paris,  Editions 

Dandelot. 

Day,  Lillian.    Paganini  of  Genoa.    8°.  XII.  318  S.    New  York  1929,  The  Macaulay  Co. 

Densmore,  Frances.  Papago  Music.  (Smithsonian  Institution.  Bureau  of  American  Eth- 
nology.  Bulletin  90.)  8°,  XX,  229  S.  Washington  D.  C,  1929,  Govt.  Print.  Off.  (Re- 
printed  from  Journal  of  the  Washington  Academy  of  Sciences;  vol.  18,  no.  4.)  305-408  p. 
4°- 

Dent,  Edward  J.  Foundations  of  English  Opera.  A  Study  of  Musical  Drama  in  England 
during  the  Seventeenth  Century.  XI  u.  241  S.  Cambridge  1928,  Cambridge  University 
Press.  10/6. 

Dieses  bedeutende  und  lebendige  Buch  löst  eine  Aufgabe,  die  bisher  noch  nicht  in 
Angriff  genommen  war.  Das  zerklüftete  Gebiet,  auf  dem  einseitig  Theater-  und  Literatur- 
historie oder  archivalische  Musikgeschichte  gearbeitet  hatte,  wird  von  einem  erfahrenen 
Fachgelehrten,  der  zugleich  ein  künstlerischer  Mensch  ist,  mit  umfassendem  Blick  auf  das 
Ganze  durchforscht.  Aus  einer  schwer  zu  übersehenden  Materialfülle  tritt  die  Rekonstruk- 
tion eines  buntbewegten  und  experimentierenden  Musiktheaters  und  das  Bild  einer  wer- 
denden Kunstgattung  heraus,  über  das  Genre  der  Masques,  in  welchem  die  englische 
Oper  wurzelt,  hat  vor  allem  Paul  Reyher  eingehend  gehandelt.  Das  Werk  der  Musiker, 
die  auf  diesem  Felde  arbeiteten,  der  Campion,  Ferabosco,  Lanieres,  Henry  und  William 
Lawes,  nimmt  sich  in  den  erhaltenen  Resten  kümmerlich  aus.  Dents  Untersuchung  stellt 
den  Stoff  so  genau  und  so  erschöpfend  dar,  daß  sich  ein  klarer  Begriff  ergibt.  In  der 
Geschichte  des  englischen  Maskenspiels  tritt  als  wichtiger  Name  Sir  William  d'Avenant  auf, 
der  in  Paris  die  italienische  Oper  und  die  Maschinenstücke  kennen  lernte  und  dessen 
Siege  of  Rhodes  traditionell  als  erste  englische  Oper  bezeichnet  wird.  Aber  die  von  fünf 
Komponisten  gelieferte  Musik  ist  gänzlich  verloren  gegangen.  Die  französischen  Einflüsse 
wurden  mächtig.  Cambert  ging  nach  London:  sein  Schüler  Louis  Grabu  lieferte  nach 
französischem  Muster  die  Musik  zu  einer  neuen  Ariadne-Balletoper.  Ihr  stellten  Shadwell 
und  Matthew  Locke  die  in  Anlehnung  an  die  französische  Komödie  geschriebene  Psyche 
entgegen.  In  ihr  erkennt  Dent  einen  Typus,  der  für  die  englische  Oper  bezeichnend  wurde: 
der  eine  völlige  Durchdringung  des  Bühnenspiels  mit  dem  musikalischen  Element  anstrebte 
und  den  er  als  wesenhaft  englisch  und  romantisch  hinstellt. 

Französischer  Musikgeist  und  national  englischer  Stoff  kamen  zueinander  in  Albion 
and  Albanius  von  Dryden  mit  Musik  von  Grabu:  einer  stumpfen  Darstellung  der  Zeit- 
geschichte in  Allegorieform,  deren  Mißerfolg  vor  allem  durch  die  miserabel  deklamierte 
und  dürftige  Musik  des  Franzosen  verschuldet  war.  In  der  Vorrede  entwickelt  Dryden 
sehr  vernünftige  Theorien  zum  Wesen  der  Oper,  die  er  selbst  nicht  realisierte. 

Das  allegorische  Element  im  Maskenspiel  war  seine  Schwäche  und  sein  Verhängnis. 
Die  allegorischen  Figuren,  die  ihre  Bedeutung  und  Mission  in  aller  Steifheit  ankündeten, 
bedeuten  eine  „Versteinerung  des  Dramas".  In  Gegensatz  dazu  setzt  sich  Blows  Venus 
and  Adonis:  trotz  der  Bezeichnung  als  „Masque"  ein  wirklicher  und  glücklicher  Opern- 
versuch. Dent  rückt  dieses  bisher  gar  nicht  oder  nur  als  Musik  beachtete  Werk  und  seine 
dramatischen  Qualitäten  in  helles  Licht,  betont  die  Eigenart  der  Opern aktion,  die  Stärke 
der  Ausdrucksmomente,  von  der  schon  ein  paar  Beispieltakte  eine  Ahnung  geben. 

Mit  Blows  rasch  vergessenem  Werk  ist  Purcells  „Dido  und  Äneas"  durch  gemeinsame 
Züge  verbunden.  Die  Entstehungszeit  dieser  einzigen  Oper  des  Meisters,  die  lange  Zeit 
als  frühe  Jugendarbeit  galt,  ist  durch  die  bekannte  Untersuchung  Barclay  Squires  auf 
1690  festgelegt,  so  daß  ein  Einfluß  von  Blows  kühner  und  selbständiger  Schöpfung  an- 
genommen werden  darf.  Man  findet  bei  Dent  die  Klärung  der  bibliographischen  und  text- 
kritischen Verhältnisse,  die  ziemlich  kompliziert  und  bei  dem  Fehlen  einer  Originalhand- 
schrift besonders  wichtig  ist.  Die  Werke,  in  denen  Purcell  über  Einlagen  und  musika- 
lischer Bühnenillustration  hinaus  zu  einer  dramatischen  Gestaltung  im  höheren  Opernsinn 
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gelangte,  sind  bekanntlich  äußerst  gering  an  Zahl.  Dcnt  hebt  den  King  Arthur  heraus, 
eine  „semi-opera",  in  welcher  Dryden,  der  einstige  Gegner,  williger  auf  die  Absichten  und 
Wünsche  Purcells  einging.  In  diesem  Arthur  mit  seinem  vaterländischen  Sujet  sieht  Dent 
das  klassische  Beispiel  der  typischen  englischen  Oper  und  er  stellt  geistige  Beziehungen 
her,  die  von  diesem  rauhen  Sagenstoff  bis  zu  Wagners  „Ring"  reichen.  Er  erinnert  daran, 
daß  dieser  Arthur,  trotz  des  Stilcharakters  der  Zeit,  sich  noch  bis  gegen  die  Mitte  des 
19.  Jahrhunderts  auf  der  englischen  Bühne  erhalten  hat,  und  er  sieht  den  Einfluß  dieser 
typisch  englischen  Opernform  noch  in  Webers  „Oberon",  dessen  Buch  ein  Engländer  in 
englischem  Geiste  schrieb.  Immer  werden  von  Dent  stilistische  und  formale  Zusammen- 
hänge aufgedeckt:  oft  mit  interessanten  Exkursen  (über  die  Einheit  der  Tonalität,  über 
Sinn  und  Ausführung  von  Ausdrucksdetails,  wie  in  König  Arthur  die  berühmte  Frost-Szenei. 

In  der  Entwicklungslinie,  die  Dent  zeichnet,  wird  das  aktive  Wirken  des  Liebhaber- 
elements hervorgehoben.  Die  Gegenüberstellung  einer  professionellen  und  einer  amateur- 
mäßigen Tendenz  („  Work  of  Routine11  und  „  Work  of  Adventure")  und  ihre  Abgrenzung  ist 
immerhin  nicht  scharf  genug  zu  fassen,  als  daß  sie  ohne  Beherrschung  des  gesamten  Material- 
bestandes ganz  zwingend  erscheinen  wird:  und  als  Ergebnis  ist  sie  wohl  auch  nebensäch- 
lich gegenüber  der  Einsicht  in  die  Verknüpfungen  und  das  Wresen  dieser  musikalischen 
Theaterkunst.  Tradition  und  Zeitgeschmack,  Amüsierbedürfnis  und  schweifende  Phantastik 
mischen  sich  hier  in  schöpferischer  Triebkraft  und  reizvoller  Verwirrung. 

Ein  Wort  noch  über  den  künstlerischen  Dauerwert  der  Kunst  von  und  um  Purcell. 
Dent  schätzt  ihn  sehr  gering  ein  und  er  unterstreicht  dieses  Urteil  mit  leiser  Ironie.  Wenn 
er  sich  zu  der  Hoffnung  versteigt,  Opern  von  Alessandro  Scarlatti  wieder  aufleben  zu  sehen, 
so  darf  er  getrost  auch  für  Purcell  einen  gesunden  Optimismus  aufbringen.  Die  Wieder- 
erweckung von  „Dido  und  Aneas",  die  wir  Dent  verdanken,  steht  noch  in  guter  Erinne- 
rung: es  war  beglückend,  das  Werk  in  seiner  festen,  volkstümlich  heiteren  Sprache  reden 
zu  hören  und  über  alles  antiquarische  Interesse  hinaus  seine  Lebenskraft  zu  fühlen.  Und 
so  muß  man  auch  gegen  den  Vergleich  mit  dem  Nutzwert  der  Leichen  in  der  Anatomie 
freundlichen  Protest  erheben.  Herrn.  Springer. 

The  Directory  of  the  British  Music  Industries.    702  S.    London  1929,  The  Federation  of 

British  Music  Industries. 
Dupre,  P.-E.    La  voix;  l'art  du  chant.    8°,  33  S.    Paris  1929,  Heugel. 

Engelke,  Bernhard.  Musik  und  Musiker  am  Gottorper  Hofe.  (Schriften  der  baltischen 
Kommission  zu  Kiel,  Bd.  12,  1.)  [Veröffentl.  der  Schlesw. -Holsteinischen  Universitätsges., 
Nr.  15,  1.]  Bd.  I.  Die  Zeit  der  englischen  Komödianten  1590 — 1627.  gr.  8°,  360  S.  mit 
Abb.,  Faks.  u.  Notenbeisp.    Breslau  1930,  Ferd.  Hirt.    22  RM. 

Fehr,  Max.  Das  Musikkollegium  Winterthur  i62g-'-i8$y .  Nach  d.  Quellen  dargest.  Fest- 
schrift zur  Feier  des  dreihundert] ähr.  Bestehens  1629 — 1929.  Erster  Band.  gr.  8°,  VIII, 
310  S.    Winterthur  1929,  Im  Verlag  des  Musikkollegiums. 

Feuerlein,  Ludwig.  Die  Erlösung  aus  dem  Elend  der  Gesangsmethoden.  Ein  Beitrag  z. 
Gesundung  d.  deutschen  Stimmerziehung  f.  Sänger,  Schauspieler,  Redner,  Ärzte  u.  Freunde 
gesunder  Lungengymnastik,  gr.  8°,  IX,  49  S.  3.  umgearb.  Aufl.  Schleswig  1930,  J.  Ibbe- 
ken.    1.80  RM. 

Finck,  Henry  T.    Grieg  and  his  Music.    8°.    London  1930,  Lane.    10/6  sh. 

Fox  Strangways ,  A.  H.,  and  Steuart  Wilson.  Schumann's  Songs  Translated.  2  v.  12°, 
London,  Oxford  University  Press. 

Garbusow,  N.  Vielfalt  akustischer  Grundlagen  der  Tonarten  u.  Zusammenklänge.  Theorie 
der  Polybasiertheit.  (Aus  dem  Staatl.  Forschungsinstitut  f.  Musikwissensch,  in  Moskau.) 
gr.  8°,  208  S.    Moskau  1929,  Musiksektion  des  Staatsverlags  —  Wien,  Universal-Edition. 

Haas,  Robert.  Anton  Röslers  Requiem  für  Mozart.  8°,  12  S.  (Aus:  Sudetendeutsches  Jahr- 
buch, Bd.  5,  1929.)    Eger  1930,  J.Stauda.    — .50  RM. 

Hadden,  J.  Guthbert.  Favorite  Operas:  from  Mozart  to  Mascagni.  New  ed.  8°.  London, 
T.  Nelson  &  Sons,  Ltd. 

Hadden,  J.  Guthbert.  The  Operas  of  Wagner,  their  Plots,  Music  and  History.  New  ed. 
8°.    London,  T.  Nelson  &  Sons,  Ltd. 

Jahrbuch  der  Staatlichen  Akademie  für  Kirchen-  u.  Schulmusik,  Berlin.  Hrsg.  von  Her- 
mann Halbig.  Jahrg.  2.  Berichtszeit:  1.  Okt.  1928 — 30.  Sept.  1929.  gr.  8°,  86  S.  Kassel 
1929,  Bärenreiterverlag.    4  RM. 
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Johnstone,  Arthur  Edward.    Instruments  of  the  Modern  Symphony  Orchestra  and  Band. 

Rev.  and  aug.  ed.,  ed.  by  N.  Clifford  Page.    8°,  80  S.    Xew  York  1928,  C.  Fischer. 
Iribarne,  F.    Mendelssohn,  su  vida  y  sus  obras.    8°,  150  S.    Paris  1929,  Editorial  Hispa- 

no-Americana. 

Jüngst,  Ludwig.    Festschrift  zur  50 Jahrfeier  der  Singakademie  Ratibor.   8°,  40  S.  Ratibor 

1930.  Riedingers  Buch-  u.  Steindruckerei. 
Lach,  Robert.    Gesänge  russischer  Kriegsgefangener,  aufgen.  u.  hrsg.    Bd.  V.  Finnisch- 
ugrische  Völker.    Abt.  3.  Tscheremissische  Gesänge.  Transkript,  u.  Übers,  d.  tscheremiss. 

Gesangstexte  ins  Ungarische  v.  Beke  Oedoen,  Ubers,  d.  Texte  aus  d.  Ungar,  ins  Deutsche 

v.  Christine  Rohr.    (Mitteilung  d.  Phonogrammarchivs-Kommission  58.)    (Akad.  d.  Wiss. 

in  Wien,  Phil.-hist.  Kl.    Sitzungsberichte,  Bd.  204.  Abh.  5.)    gr.  8°,  186  S.    Wien  1930, 

Hölder-Pichler-Tempsky  A.-G.    11.25  R^'I- 
Laroche ,  Th.    Principes  traditionnels  d'execution  du  chant  gregorien  d'apres  l'ecole  de 

Solesmes.  160,  XVIII,  331  S.  Paris  1929,  Desclee  &  Cie. 
Lassegue,  Frank.    Ciselures.    8°,  136  S.    Albert,  R.  Grossei. 

[Enthält:  La  musique  en  Haiti.] 
Levinskaya,  M.    The  Levinskaya  System  of  Pianoforte  Technique.    Many  charts  and  diags. 

8°,  284  S.    London  1930,  Dent.    10/6  sh. 
Library  of  Congress.    Report  of  the  Librarian  of  Congress  for  the  Fiscal  Year  Ending 

June  30  1929.    8°,  XVI,  370  S.    Washington  1929,  Government  Printing  Office. 

S.  159  —  194:  Bericht  Dr.  Carl  Engels  über  die  Division  of  Music.  Unter  den  Stiftungen 
befindet  sich  die  Summe  von  5000  die  Dr.  O.  G.  Sonneck  der  Bibliothek  zum  Zweck 
des  Ankaufs  eines  Autographs  eines  der  großen  Meister  testamentarisch  vermachte;  der 
Hauptzuwachs  der  Bibliothek  stammt  aus  der  II.  Versteigerung  Wolffheim  vom  Juni 
vorigen  Jahres:  nicht  weniger  als  70  Erwerbungen,  darunter  das  handschriftliche  Hirmo- 
logion  des  Johannes  von  Damaskus,  Moutons  erstes  Messenbuch,  Petrucci  15 1 5,  usw.  Auch 
aus  der  Cummings  Collection  wurde  eine  Reihe  wertvoller  Stücke  erworben. 
Maine,  B.   Reflected  Music  and  other  Essays.  Preface  by  Sir  H.  Wood.   8°,  178  S.  London 

1930,  Methuen.    5  sh. 

Morold,  Max.  Wagners  Kampf  und  Sieg.  Dargest,  in  seinen  Beziehungen  zu  Wien.  8°, 
Bd.  I.  396  S.  m.  25  Abb.  Bd.  II,  278  S.  m.  33  Abb.  Wien  1930,  Amalthea- Verlag.  11  RM. 
Müller-Pouillets  Lehrbuch  der  Physik.  11.  Aufl.  I.  Bd.  Teil  3.  Akustik.  Von  Erich  Wae tz- 
mann  in  Breslau.  484  S.  mit  393  Fig.  im  Text.  Braunschweig  1929,  Vieweg  &  Sohn. 
Bis  vor  kurzem  herrschte  bei  den  Physikern,  wie  leider  heute  immer  noch  unter  den 
Musikern,  eine  erstaunlich  große  Interesselosigkeit  gegenüber  akustischen  Problemen.  Erst 
in  jüngster  Zeit  haben  gewisse  Bedürfnisse  und  Forderungen  der  Technik  hierin  auf  dem 
Boden  der  Physik  einen  Wandel  gebracht.  Begriffe  wie  Elektroakustik,  Rundfunk,  Schutz 
der  Gehörorgane  gegen  den  Lärm  in  Fabriken  und  im  Getriebe  der  Großstadt,  Gebäude- 
akustik und  ähnliche  sind  auch  dem  großen  Publikum  geläufig  geworden,  dank  den  er- 
heblichen Fortschritten  der  physikalischen  und  technischen  Akustik.  Mit  Rücksicht  auf 
diese  mußte  das  Kapitel  Akustik  des  Müller-Pouilletschen  Lehrbuchs  im  wesentlichen  neu 
geschrieben  werden.  Nur  in  zwei  Abschnitten,  in  der  „Gliederung  des  Tonbereichs"  (von 
A.  Kalähne)  und  in  der  die  Einleitung  bildenden  „Allgemeinen  Wellenlehre"  (von  P.  Cermak), 
sowie  in  einigen  Einzelparagraphen  ist  das  Alte  mit  benutzt  worden.  Die  Gesamteintei- 
lang  des  Stoffes  wurde  nach  wenigen,  allgemeinen  Gesichtspunkten  getroffen,  um  sie  mög- 
lichst übersichtlich  zu  gestalten.  „Grundphänomene  des  Schalls",  „Primäre  Schallgeber", 
„Schallempfänger  und  sekundäre  Schallgeber",  „Ausbreitung  des  Schalls"  bilden  die  Kern- 
stücke. Eingeschoben  ist  ein  Kapitel  über  Intensitätsmessungen  und  eines  über  das  Hören. 
Um  den  elementaren  Charakter  eines  Lehrbuches  für  Anfänger  zu  wahren,  wurden  schwie- 
riger zu  verstehende  Einzelheiten,  namentlich  mathematische  Ableitungen  durch  Kleindruck 
gekennzeichnet.  Sie  mögen  vom  nicht  physikalisch -theoretisch  geschulten  Leser  über- 
schlagen werden. 

Dem  Musiker  seien  besonders  die  Kapitel  zum  Studium  empfohlen,  die  vom  Hören, 
von  der  menschlichen  Stimme,  von  den  Intervallen  und  den  Tönleitern,  vom  Bau  und  der 
Wirkungsweise  der  Musikinstrumente,  von  der  elektroakustischen  Schallaufnahme,  Schall- 
wiedergabe und  Klanganalyse  handeln.  Aber  auch  in  den  übrigen  Abschnitten  wird  er 
überall  auf  Wissenswertes  und  Anregendes  stoßen. 
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Jeder  Arzt,  jeder  Ingenieur,  jeder  Handwerker  ist  gesetzlich  verpflichtet,  sein  Arbeits- 
material und  sein  Handwerkszeug  genau  zu  kmnen.  Nur  der  Musiker  pflegt  im  allge- 
meinen noch  auf  dem  Standpunkt  zu  stehen,  daß  ein  derartiges  Wissen  für  ihn  überflüssig 
sei,  oft  genug  zum  Schaden  seiner  Leistungen  und  namentlich  auch  seiner  Schüler.  Möge 
die  vortreffliche,  gründliche  und  doch  leicht  verständliche  Bearbeitung  der  Akustik  durch 
Erich  Waetzmann  und  seine  sehr  glücklich  gewählten  Mitarbeiter  dazu  beitragen  ,  diese 
bedauerlichen  Verhältnisse  zu  bessern.  Karl  Ludolf  Schaefer. 

Munoz  Perez,  Antonio.    J.  S.  Bach,  su  vida  y  sus  obras.    8°,  192  S.     Meyerbeer,  su  vida 

y  sus  obras.    8°,  191  S.    Paris  1929,  Editorial  Hispano-Americana. 
Pols,  Andre  M.    Het  Leven  van  Franz  Schubert  aan  de  jeugd  vertelt.    8°,  16  S.  Ant- 
werpen 1929,  L.  Opdebeek. 
Ramirez  Angel,  E.    Beethoven;  su  vida  y  sus  obras.    8°,  190  S.     Haendel,  su  vida  y  sus 

obras.    8",  190  S.    Paris  1929,  Editorial  Hispano-Americana. 
Recio  Agüero,  Pedro.    Haydn,  su  vida  y  sus  obras.    8°,  194  S.       Mozart,  su  vida  y  sus 

obras.    8°,  192  S.       Schubert,  su  vida  y  sus  obras.    8°,  j88  S.      Schumann,  su  vida  y 

sus  obras.    8°,  191  S.    Paris  1929,  Editorial  Hispano-Americano. 
Rogers,  Clara  Kathleen.    English  Diction;  the  Voice  in  Speech.    Boston,  O.  Ditson  Co. 
Rolland,  Romain.    Beethoven,  the  Creator;  the  Great  Creative  Epoche.  I.  From  the  Eroica 

to  the  Appassionata.    Tr.  by  Ernest  Newman.    8°,  432  S.    New  York  1929,  Harper  & 

Bros.    (American  Ed.) 

Rosenfeld,  Paul.    An  Hour  with  American  Music.    12°,  179  S.    Philadelphia  1929,  J.  B. 
Lippincott  Co. 

Servien,  Pius.    Introduction  ä  une  contiaissance  scientifique  des  faits  musicaux.  Paris, 
A.  Blanchard. 

Sheervin,  James.    The  Religion  of  Parsifal,  together  with  the  Story  of  the  Opera  and 

Biographical  Notes  of  Richard  Wagner,  kl.  8°,  70  S.  München,  Drei  Masken- Verlag. 
Simrock- Jahrbuch.    2.  Jahrgang.    Hrsg.  von  Erich  H.  Müller.    8°,  226  S.    Berlin  1929. 

Auch  mit  dem  vorliegenden  2.  Jahrgang  haben  Verlag  wie  Herausgeber  unserer  Lite- 
ratur ein  wertvolles  Geschenk  gemacht.  Er  enthält  eine  Reihe  von  Abhandlungen,  deren 
jede  in  ihrer  Art  reiches  Material  für  die  musikhistorische  Forschung  beisteuert  und  Lücken 
in  unserer  Fachliteratur  ausfüllt.  Eingeleitet  wird  der  Band  durch  eine  pietätvolle  Wür- 
digung: „Clara  Simrock  zum  Gedächtnis"  aus  der  Feder  C.  Th.  Plessings.  Eine  umfang- 
reiche Abhandlung  Erich  H.  Müllers:  „Beethoven  mid  Simrock"  gibt  auf  52  Seiten  in  vor- 
bildlich gewissenhafter  Darstellung  ein  lebendiges  Bild  der  Beziehungen  Beethovens  zum 
Hause  Simrock  während  seines  nahezu  ganzen  Lebens  und  damit  auch  Beethovens  selbst, 
und  liefert  mehrere  sehr  wichtige  und  interessante  Ergänzungen  zur  Biographie  Beethovens. 
Sehr  interessant  und  wichtig  ist  auch  die  Studie  von  Paul  Mies:  „Der  kritische  Rat  der 
Freunde  und  die  Veröffentlichung  der  Werks  bei  Brahms"  (3.  61 — 83),  eine  Arbeit,  die  in 
die  Selbstkritik  und  strenge  Gewissenhaftigkeit  der  Arbeitsweise  Brahms'  einen  tiefgrün- 
digen Einblick  eröffnet.  Der  bewährte  Altmeister  historisch-bibliographischer  Forschung, 
Wilhelm  Altmann,  ist  mit  einer  ausgezeichneten  Studie:  „Antonin  Dvoiäk  im  Verkehr  mit 
Fritz  Simrock"  (S.  84 — 151)  vertreten,  die  ebenfalls,  ähnlich  den  beiden  vorangegangenen 
Studien,  wertvolle  Beiträge  zur  Kenntnis  der  Lebensumstände  und  Persönlichkeit  des  von 
ihr  untersuchten  Meisters  liefert.  Kleinere  Studien  von  Fritz  Busch  („Max  Reger  und  seine 
Mozart-Variationen"),  Hans  Engel  (über  Paul  Graener),  Erwin  Kroll,  Josef  Maria  Müller- 
Blattau  und  Max  Chop  über  einige  sonstige  im  Verlag  Simrock  erschienene  Komponisten 
(so  Hans  Gäl,  Theodor  Blumer  und  verschiedene  Liederkomponisten)  vervollständigen  den 
Band,  der  durch  ein  Verzeichnis  der  neuen  Verlagswerke  des  Hauses  Simrock,  sowie  ein 
solches  von  deren  Aufführungen  abgeschlossen  wird.  Zahlreiche  Beigaben  von  Bildern 
und  Faksimiles,  sowie  eine  auch  sonst  sehr  schmucke  und  elegante  Ausstattung  machen 
den  Band  auch  äußerlich  zu  einer  sehr  wertvollen  Gabe.  Robert  Lach. 

Spittel,  Rudolf.    Die  Stolper  St.  Marienorgel,   gr.  8°,  50  S.  u.  5  Taf.    Stolp  1929,  O.  Eulitz. 
1  RM. 

Steiner,  Rudolf.    Music  in  the  Light  of  Anthroposophy.    160.    New  York  1928,  Anthro- 
posophie Press. 

Szabolcsi ,  Bence.    A  18.  szäzad  magyar  kollegiumi  zeneje.    (Magyar  zenei  dolgozatok. 
Szerkeszti:  Kodäly  Zoltän.  8.)    8°,  102  S.    Budapest  1930. 
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Tessmer,  Hans.  Robert  Schumann.  8°,  200  S.  u.  8  Tal  Stuttgart  1930,  J.  Engelhorns 
Nachf.    7  RM. 

Urlus,  Jacques.    Mijn  loopbaan.    Amsterdam,  N.  V.  van  Holkema  &  Warendorf. 
Vera,  Francisco.    Wagner,  su  vida  y  sus  obras.    8°,  191  S.    Paris  1929,  Editorial  Hispano- 
Americana. 

Werner,  Rudolf.  Felix  Mendelssohn-Bartholdy  als  Kirchenmusiker.  (Veröffentlichung  der 
DMG,  Ortsgruppe  Frankfurt  a.  M.  Bd.  2.)  gr.  8°,  IX,  190  S.  Frankfurt  a.  M.  [Schleiden- 
straße 35J  1930,  Selbstverlag.    5  RM. 

Whiteside,  Abby.  The  Pianist's  Mechanism;  Guide  to  the  Production  and  Transmission 
of  Power  in  Playing.    8°,  VIII,  57  S.    New  York  1929,  G.  Schirmer  (Inc.). 

De  Witt,  M.  E.  Our  Oral  Word  as  Social  and  Economic  Factor,  with  a  Comprehensive 
Group  of  Old  World  Euphonetigraphs.  8°,  XXV,  329  S.  London  1928,  J.  M.  Dent  & 
Sons,  Ltd.;  New  York,  E.  P.  Dutton  &  Co. 

Wolf,  Johannes.  Geschichte  der  Musik  in  allgemeinverständlicher  Form.  Teil  I.  Die  Ent- 
wicklung d.  Musik  bis  etwa  1600.  2. Aufl.  kl.8°,  159S.  Leipzig  1930,  Quelle  &  Meyer.  1.80  RM. 
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Buxtehude,  Dietrich.  Solokantaten.  Nr.  6  „O  fröhliche  Stunden".  Solokantate  f.  Sopran, 
2  VV„  Vc.  u.  B.  c.  (Orgel).  Nach  der  neuen  Ausg.  der  Ugrinogesellschaft  f.  d.  prakt.  Ge- 
brauch hrsg.  von  Karl  Matthaei.    Kassel  [1930],  Bärenreiter- Verlag.    2.40  RM. 

Gretry,  A.  E.  M.  Collection  complete  des  ceuvres  de  Gretry  publiee  par  le  gouvernement 
beige.  Lieferung  46.  Les  trois  äges  de  l'opera.  Prologue.  Part.  Leipzig  1927 ,  Breit- 
kopf &  Härtel.    20  RM. 

Josquin  des  Pres  und  andere  Meister.  Weltliche  Lieder  zu  3 — 5  Stimmen.  Hrsg.  von 
Friedrich  Blume.  (Das  Chorwerk.  Heft  3.)  gr.  8°,  37  S.  Wolfenbüttel  1930,  Gg.  Kall- 
meyer.   3.75  RM. 

Locatelli,  Pietro.    Sonata  da  camera.    Gmoll  für  Violine  mit  bez.  Baß,    Ausg.  f.  Violine 
u.  Klavier,  bearb.  von  Ferd.  David,  rev.  von  H.  Petri.    1.50  RM.  —  Ausg.  f.  Viola 
u.  Klavier  bearb.  von  Friedr.  Hermann.    Leipzig,  Breitkopf  &  Härtel.    1.80  RM. 
Monteverdi,  Claudio.  Werke.   Gesamtausgabe,  hrsg.  von  G.  Francesco  Malipiero.  Bisher 
10  Bde.    Wien  1926 — 1929,  Universal-Edition. 

Von  den  im  Erscheinen  begriffenen  Gesamtausgaben  von  Meistern  des  16./17.  Jahrhs. 
sei  zunächst  die  Monteverdis  angezeigt,  da  sie  mit  dem  10.  Bande  zu  einem  bestimmten 
Abschluß  gelangt  zu  sein  scheint.  Sie  umfaßt  jetzt,  mit  Ausnahme  der  Opern,  so  ziemlich 
das  ganze  profane  Werk  des  großen  Cremonesen,  die  acht  Bücher  der  Madrigale,  die  er 
zu  seinen  Lebzeiten  herausgegeben  hat  und  das  posthume  neunte  von  165 1;  die  Canzo- 
nette  a  3  von  1584  und  die  beiden  Bücher  der  Scherzi  von  1607  und  1632;  dem  Neudruck 
des  neunten  Buchs  hat  Malipiero  dankenswerter  Weise  noch  die  beiden  Stücke  aus  dem 
Sammelwerk  Anselmis  von  1624  und  die  drei  aus  dem  „Quarto  Scherzo  delle  ariose  va- 
ghezze"  von  Carlo  Milanuzzi  vom  selben  Jahr  beigegeben.  Da  Malipiero,  wie  er  mir  münd- 
lich mitgeteilt  hat ,  über  das  gedruckt  überlieferte  Werk  Monteverdis  nicht  hinausgehen 
will,  und  da  der  Neudruck  der  Opern  nicht  dringlich  ist,  so  bleibt  nur  mehr  der  geringere 
Teil  zu  tun:  die  Zugänglichmachung  der  „Selva  morale  e  spirituale"  von  1640,  der  Missa 
a  6,  der  Messen  und  Psalmen  von  1650;  auf  den  Neudruck  von  Monteverdis  Erstlings- 
werk, der  vierstimmigen  Madrigali  spirituali  von  1583  wird  wohl  für  immer  verzichtet  wer- 
den müssen,  da  sich  zu  dem  einzig  erhaltenen  Basso-Stimmbuch  die  fehlenden  Parte  nicht 
hinzufinden  wollen. 

Auf  die  ungeheure  moles  von  Musik  des  größten  Genius  seiner  Zeit,  die  in  diesen 
zehn  Bänden  ruht,  erschlossen  ruht,  soll  hier  nicht  eingegangen  werden;  vielleicht  läßt 
sich  gelegentlich  einer  Besprechung  des  bisher  wichtigsten  Monteverdi-Buchs  einiges  sagen: 
H.  Prunieres'  „La  vie  et  l'ceuvre  de  Claudio  Monteverdi".  Auch  über  die  Art  der  Wieder- 
gabe des  Notentextes  —  Widmungen,  Vorreden  sind  alle  in  Faksimiledruck  mitgeteilt  — 
genügen  wenige  Worte.    Sie  ist  glücklicherweise  von  absoluter  Treue.    Wenn  man  sich 
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die  unverbindlichen  dynamischen  Vorschläge  —  Stärkegrade  und  Schwellzeichen  —  hin- 
wegdenkt, so  hat  man  den  Originaltext  in  voller  Reinheit.  Geringer  ist  die  Sorgfalt  der 
Korrektur,  namentlich  im  siebenten  und  achten  Buch  ergeben  sich  in  der  Rhythmisierung 
des  Notentexts,  der  Textunterlage,  der  Setzung  von  Verzierungszeichen ,  Bindebogen  usw. 
kleine  Abweichungen  von  dan  Drucken  auf  Schritt  und  Tritt.  Womit  der  geradezu  un- 
schätzbare Gesamtwert  des  Unternehmens  nicht  im  mindesten  beeinträchtigt  ist.  Hier  hat 
der  Enthusiasmus  eines  Einzelnen,  Malipieros,  zustandegebracht,  was  vielköpfige  Kommis- 
sionen noch  nicht  in  Jahren  erreicht  hätten.  Auch  im  äußeren  Gewand,  im  Druck,  in  der 
Wahl  eines  wahrhaft  unzerstörbaren  edlen  Papiers,  zeigt  sich  dieser  unbegrenzte  und  gene- 
röse Enthusiasmus.  A.  E. 
Mozart,  W.  A.    L'amerö  —  Dein  bin  ich.    Arie  aus  der  Oper  II  re  pastore  (Der  königliche 

Schäfer).    Werk  208.    Für  Sopran  mit  Klavier-  u.  Violinbegl.,  bearb.  v.  Paul  Klengel. 

Leipzig  1930,  Breitkopf  &  Härtel.    1.50  R.M. 
Pachelbel,  Johann.    Ausgewählte  Orgelwerke.    Bd.  II.    Für  den  prakt.  Gebrauch  hrsg.  von 

Karl  Matthaei.    Inhalt:  Der  erste  Teil  der  Choralvorspiele,    quer  20,  64  S.  Kassel 

1930,  Bärenreiter- Verlag.    5  RM. 
Pezel,  Johann.    Turmmusik.    Auswahl  von  18  Stücken  für  fünfstimmigen  Bläserchor  aus 

Hora  decima  und  Fünff-stimmigte  blasende  Music.    Nach  der  Neuausgabe  in  Band  63 

der  DDT  bearb.  u.  hrsg.  von  Ernst  Hermann  Meyer.    Leipzig  1930,  Breitkopf  &  Härtel. 

4  RM. 

Schütz,  Heinrich.  Komm,  heiliger  Geist.  Aus  den  Deutschen  Konzerten.  Für  sechsstim- 
migen Solochor  u.  zwei  vierstimmige  Ergänzungschöre,  Streichorchester  u.  Orgel.  [Blas- 
instrumente nach  Belieben.]  Für  den  prakt.  Gebrauch  bearb.  von  Fritz  Sporn.  Leipzig 
1930,  Breitkopf  &  Härtel.  Part.  4.50  RM.  4  Instr.-Stim.  je  —.80  RM.  4  Chor-Stim.  je 
—.40  RM. 

Unbekannte  Meisterwerke  der  Klaviermusik  von  Händel,  Telemann  und  Ph.  E.  Bach. 

Für  das  Cembalochord  und  den  Kielflügel  hrsg.  von  Werner  Danckert.  2°,  68  S. 
Kassel  1930,  Bärenreiter- Verlag.    4.80  RM. 


Miszellen 

=  Für  und  Wider  in  der  Musikentwicklung.  C.  Sachs  kommt  in  seinem  aus- 
gezeichneten Abriß  „Die  Musikinstrumente"  (Jedermanns-Bücherei ,  Verlag  Hirt  in 
Breslau,  1923,  S.  15)  zu  der  Formulierung:  „Spiel  und  Instrument  entwickeln  sich 
im  Gegensinne  .  .  .  Jeder  Grad  der  Werkzeugvervollkommnung  läßt  um  einen  Grad 
das  Können  des  Ausführenden  zurücktreten  und  absterben". 

Diese  geistvolle  Konstatierung  mag  auf  den  ersten  Blick  verblüffen,  ist  aber  un- 
bestreitbar. Wir  wollen  mit  Folgendem  versuchen ,  sie  in  neuen  Boden  zu  ver- 
pflanzen ,  für  andere  Gebreite  fruchtbar  zu  machen,  zunächst  für 

1.  die  Geschichte  der  Mehrstimmigkeit. 
Ob  es  sich  um  eine  Melodie  handelt,  die  über  einen  rhythmischen  oder  einen 
rhythmischen  und  melodischen  Ostinato  gestellt  ist,  um  eine,  die  wörtlich  oder  von 
ihrer  eigenen  Vereinfachung  oder  Komplizierung  in  der  Prim,  Oktav,  Quart,  Quint 
oder  gar  Sekund  begleitet  wird,  oder  um  eine,  die  wechselweise  von  zwei  Sängern, 
zwei  Chören  oder  einem  Vorsänger  und  einem  Chor  vorgetragen  wird,  immer  ist 
eine  solche  Melodie  in  ihrer  rhythmischen  und  diastematischen  Freiheit  mehr  be- 
einträchtigt als  eine  musikalische  Linie,  die  sich  in  jeder  Hinsicht  völlig  unbehin- 
dert ausspinnen  kann.  Doppelt  und  dreifach  gilt  das,  wenn  sich  die  oben  ange- 
deuteten Ansätze  zur  Mehrstimmigkeit  'zu  einer  realen  Mehrstimmigkeit  verdichten, 
wenn  der  mehr  improvisierte  als  beabsichtigte  Ostinato  klar  erfaßt  und  ausgenützt, 
zur  Vorstufe  des  Orgelpunkts  oder  der  Passacaglia  gesteigert  wird,  wenn  aus  Ab- 
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weichungen  vom  wörtlichen  Unisono ,  die  etwa  mit  technischer  oder  auch  musika- 
lischer Mangelhaftigkeit  erklärbar  wären,  eine  gewollte  Heterophonie  wird,  die  sozu- 
sagen mit  dem  Thema  zugleich  eine  Variation  bringt,  wenn  die  Parallelität  zweier 
Stimmen  in  Quarten,  Quinten  (oder  Sekunden)  —  die  man  zuerst  mit  der  natür- 
lichen der  Oktaven  verwechselte,  sagt  der  Verschmelzungstheoretiker  —  als  Steige- 
rung des  Unisono  erfaßt  oder  gar  mit  dem  Unisono  kombiniert,  die  durchgehende 
Parallelität  also  aufgegeben  wird  (Beginn  und  Schluß  unison,  in  der  Mitte  Quint- 
oder Quartparallelen) ,  oder  wenn  man  schließlich  bei  „Antiphonen  und  Respon- 
sorien"  (hier  nicht  nur  kirchlich  gemeint)  den  Reiz  der  Überschneidungen,  die  sich 
wohl  zuerst  bei  lebhaften  Ratespielen  ergaben,  bewußt  ausnützt. 

Am  meisten  beengt  ist  freilich  der  abendländische  Musiker ,  der  eine  Melodie 
mit  einer  oder  mehreren  völlig  selbständigen  Stimmen  verbindet  oder  seine  Linien 
nach  den  vom  „Generalbaß",  von  der  Harmonik  diktierten  Regeln  bildet. 

Es  ist  uns  auf  unserem  weiten  Entwicklungsweg  insbesondere  die  Mannigfaltig- 
keit des  Rhythmus  verloren  gegangen.  „Zivilisation  gibt  die  Fähigkeit,  Muskel- 
komplexe auseinanderzuschalten,  und  sie  fordert  diese  Fähigkeit.  Reflexe  wie  das 
rhythmische  Kopfnicken  und  Mitdirigieren  des  Musikhörers  und  das  Takttreten  und 
Leibverdrehen  des  Spielers,  sind  verpönt.  Nicht  so  beim  Naturmenschen.  Will  sich 
ein  Affekt  entladen,  so  singt,  springt,  fuchtelt  er  —  unmöglich  ist  ihm,  mit  ruhigem 
Körper  zu  singen"  (Sachs,  Die  Musikinstrumente,  a.  a.  O.,  S.  8).  Trotz  aller  mo- 
dernen, vielleicht  durch  den  Jazz  angeregten  Bestrebungen  stehen  wir  den  „irratio- 
nalen" 3/4-)  7  4-)  I5/4")  2I/8-Takten,  vor  allem  aber  ihrem  dauernden  Wechsel,  ziemlich 
oder  ganz  ratlos  gegenüber:  es  scheint  uns  absolute  arhythmische  Willkür  zu  herr- 
schen; jedoch,  läßt  man  die  „Primitiven"  ihre  Gesänge  wiederholen,  so  merken  wir 
zu  unserem  Erstaunen,  daß  jede  „Willkür"  haargleich  wiederkehrt.  Am  schwersten 
fällt  uns,  eine  hochentwickelte  Polyrhythmik  zu  begreifen,  wie  sie  etwa  folgendes 
Beispiel  zeigt: 


Aus:  Memorandum  IV  of  the  international  Institute  of  African  languages  and  cultures:  African 
Negro  miisic  by  E.  M.  v.  Hornbostel,  S.  23  f. 


Pangwe,  Xylophone  and  Chorus. 
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Zwar  läßt  sich,  nach  E.  M.  v.  Hornbostels  Vorbild,  viel  erklären,  wenn  man  die  von 
H.  Abert  auf  die  griechische  Musik  angewandte  Theorie :  ..Arsis  (Ausholen  zum  Schlag) 
— schwer,  Thesis (Schlag) — leicht"  auf  die  der  Exoten  überträgt;  aber  zwischen  Er- 
klären und  Verstehen,  d.  h.  Mitempfinden,  ist  hier  für  uns  noch  ein  beträchtlicher 
Unterschied.  —  Daß  übrigens  hauptsächlich  die  Herrschaft  der  Harmonik  eine  diffe- 
renzierte Rhythmik  erschwert,  beweisen  die  —  später  noch  zu  berührenden  — 
Notationsgebräuche  vor  1600. 

Eine  Parallelerscheinung  zu  der  verfeinerten  Rhythmik  im  späteren  Mittelalter 
und  in  der  anbrechenden  Neuzeit  ist  in  der  Art  der  damaligen  Mehrstimmigkeit  zu 
erblicken:  wie  schon  oben  angedeutet,  verbindet  sie  eine  Melodie,  einen  ..cantus 
firmus"  oder  „tenor"  mit  einer  oder  mehreren  völlig  selbständigen  Stimmen.  Der 
Bedeutungswechsel  des  letzteren  Terminus  zeigt  an,  daß  nicht  der  Diskant,  sondern 
eine  Mittelstimme  das  Primäre  ist.  Diese  stets  „herauszuhören" ,  auf  diese  alles 
andere  Geschehen  zu  beziehen,  stellt  größere  Anforderungen  an  die  „lineare"  Apper- 
zeptionsfähigkeit als  das  Verfolgen  der  alleinherrschenden  Oberstimme,  die  sogar 
die  andere  Randstimme,  die  Baßlinie  zum  „Harmoniebaß",  zum  Vasallen  entwürdigt. 


Wir  kennen  keine  Notationen  der  Ägypter,  Assyrer,  vorchristlichen  Hebräer 
und  frühen  Christen,  obwohl  sie  alle  hochentwickelte  Musikkulturen  besaßen,  was 
uns  zahlreiche  bildliche  Darstellungen  (der  Ägypter  und  Assyrer)  und  schriftliche 
Dokumente  (der  Hebräer  und  Christen)  verbürgen.  Sollten  diese  Völker  (bzw.  diese 
Gemeinschaft)  wirklich  keine  Möglichkeit  der  Melodiefixierung  gehabt  haben,  so  muß 
ihr  musikalisches  Auffassungsvermögen,  wie  das  der  Naturvölker,  feiner  entwickelt 
gewesen  sein  als  bei  den  schriftlich  überliefernden  Chinssen,  Indern,  Persern,  Griechen 
und  Römern. 

Ein  ähnliches  Fazit  zu  Gunsten  der  „Primitiveren"  lassen  die  nachstehenden 
Daten  ziehen: 

Die  geistreiche  ältere  Instrumentalnotenschrift  der  Griechen ,  die  durch  Um- 
kehrung und  Umstülpung  ihrer  wenigen  Grundbuchstaben  des  Spielers  Griffe  sym- 
bolisiert, verdrängt  die  das  ganze  Alphabet  mechanisch  aufteilende  Vokalnotation. 

Die  Neumen,  die  —  höchst  wahrscheinlich  —  die  Handbewegungen  des  Chor- 
leiters veranschaulichten,  werden  mit  Hilfsbuchstaben  belastet  (nach  „Romanus"  be- 
deutet z.  B.  a:  ut  altius  elevaiur  vox,  d:  ut  deprimatur,  nach  Hermannus  Contractus 
z.  B.  s:  semitonium,  t:  tonus)  oder  werden  sie  (in  Byzanz)  zerteilt  in  Intervall-  und 
Rhythmuszeichen . 

Eine  —  aus  mancherlei  Gründen  anzunehmende  —  germanische  Mehrstimmig- 
keit vergröbert  die  Dasianotation  zu  einem  schematischen  Aneinanderreihen  von 
Quinten. 

Die  Moduslehre,  die  den  Sänger  das  Metrum  der  Verse  (wahrscheinlich)  ziem- 
lich frei  auf  die  Begleitmelodie  übertragen  läßt,  muß  einer  Mensuraltheorie  weichen, 
bei  der  schließlich  durch  die  Frankonen  jeder  Ton,  einerlei  ob  Einzelnote  oder 
Ligaturglied,  einen  festen,  (mit  Ausnahme  der  duplex  longa)  dreizeitigen  Wert  erhält. 

Die  hochdifferenzierte  Mensuralnotation  der  Italiener  des  Trecento,  die  im  Unter- 
schied zur  ars  antiqua  neben  der  ternaria  [senaria  perfecta,  novenaria  und  duo- 
denaria)  die  gleichberechtigte  binaria  (quaternaria,  senaria  imperfecta  und  octonaria) 
pflegen,  wird  im  15.  Jahrhundert  von  der  französischen  ars  nova  abgelöst. 


2.  Die  Geschichte  der  Notenschriften. 
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Ihre  Synkopations- ,  Diminutions-,  Augmentations-  und  Proportionslehren  ver- 
fallen im  16.,  wie  die  geistreichen  und  doch  so  einfachen  Orgel-,  Lauten-,  Gitarren- 
und  Holzbläser-Tabulaturen  im  17.  und  18.  Jahrhundert. 

Die  verschiebbaren  G-,  C-  und  F-Schlüssel  sind  heute  als  Violin-,  Bratschen- 
oder Tenor-  und  Baßschlüssel  „festgenagelt".  Ja,  schon  seit  1644  (Lobkowitz)  gibt 
es  Bestrebungen,  die  auch  diese  geringe  Zahl  noch  vermindern  wollen. 

Trotz  aller  Verfeinerungen  blieb  dem  ausübenden  Musiker  —  von  Ausnahmen 
wie  etwa  der  ..bonte  bialte"  des  Cesaris  abgesehen  —  noch  lange  Zeit  die  ..richtige" 
Chromatisierung  vorbehalten.  Ferner  wurde  von  ihm  die  Auflösung  kompliziertester 
Kanons  verlangt  (tibi  a  ibi  ai  etc.),  mußte  er  frei  kolorieren,  diminuieren,  kaden- 
zieren und  „super  librum  cantare" ,  Noch  lange  Zeit  war  ihm  auch  die  Dynamik. 
Agogik  und  die  Art  der  Besetzung  gänzlich  überlassen  —  man  erinnere  sich  an 
die  Scheringsche  Theorie  der  Orgelmesse,  sowie  an  den  Begriff  der  res  facta.  Schließ- 
lich wäre  noch  das  Partiturproblem  zu  streifen:  Ist  es  auch  höchst  wahrscheinlich, 
daß  z.  B.  die  Niederländer  ihre  komplizierten  Werke  in  Partiturform  entwarfen  (das 
Konzept  wurde  nach  dem  Ausschreiben  der  Stimmen  vernichtet,  damit  das  Zunft- 
geheimnis gewahrt  bleibe),  so  wissen  wir,  daß  von  einem  gebildeten  Organisten  ver- 
langt wurde,  aus  einem  Chorbuch,  ja  sogar  aus  den  Stimmbüchern  zu  spielen. 

Zu  den  „verloren  gegangenen  Selbstverständlichkeiten"  gehört  auch  die  schöne 
Begabung  der  Improvisation,  eine  Fähigkeit,  die  früher  sogar  von  —  Operntenören, 
bzw.  -kastraten  verlangt  wurde,  für  den  Generalbaßspieler  die  conditio  sine  qua  non 
bedeutete,  die  vom  Virtuosen  nicht  nur  bei  der  Kadenz  zu  erwarten  war  und  bei 
der  älteren  Kolorierpraxis,  wie  auch  bei  den  weiter  zurückliegenden  Techniken  — 
Canon,  Fauxbourdon,  Dechant,  Organum  —  eine  noch  größere  Rolle  spielte. 

Damit  sind  wir  von  der  Notation  auf 

3.  die  Geschichte  des  Musizierens 
gekommen.  Während  primitive  Kultmusik,  Choral,  Laude,  Cantica  und  Volkslied, 
Trouvere-,  Troubadour-,  Minne-  und  Meistersang,  Canon,  Ballade,  Virelais,  Rondeau, 
Chanson,  Madrigal,  Caccia,  Frottole  und  Villanelle  gleich  der  Sprache  dem  noch 
nicht  aufgeteilten  Boden  der  Gemeinschaft  entwuchsen ,  während  die  Meister  der 
englischen ,  niederländischen ,  deutschen ,  römisch-italienischen  und  venezianischen 
Schulen  bis  zu  Bach  Verkünder,  Sprecher,  ..Traumdeuter"  der  Gemeinde  waren, 
während  die  entkirchlichte  Haydn-Mozart-Frühbeethovensche  Kammermusik  adäquat 
war  einem  aristokratischen  ..Kammerpublikum",  wird  nun,  nach  dem  selten  er- 
reichten Vorbild  des  mittleren  oder  späten  Beethoven,  ..absolut",  gleichsam  in  einer 
andern  Wrelt  komponiert  für  einen  Hörerkreis,  der  mit  dem  Gewährten  nach  Mög- 
lichkeit zurechtkommen  muß.  D.  h.,  es  wird  ein  scharfer  Schnitt  zwischen  Fach- 
mann und  Laie,  Gremium  und  Publikum  gezogen.  Aber  auch  unter  den  Fachleuten 
hat  „die  Mode  streng  getheilt":  nur  noch  selten  ist  der  Komponist  Wissenschaftler 
oder  „Ausübender",  der  Wissenschaftler  Ausübender  oder  Komponist,  der  Ausübende 
Komponist  oder  Wissenschaftler. 

*  * 

Als  Zusammenfassung,  der  man  bei  ihrer  Schönheit  der  Sprache  und  Schärfe 
des  Gedankens  nachsehen  mag,  daß  sie  das  Ideal  des  Musikers  mit  dem  Griechen 
gleichsetzt,  folge  ein  Passus  aus  dem  sechsten  Brief  „über  die  ästhetische  Erziehung 
des  Menschen,  usw."  von  Schiller: 

Der  Ruhm  der  Ausbildung  und  Verfeinerung,  den  wir  mit  Recht  gegen  jede 
andere  bloße  Natur  geltend  machen,  kann  uns  gegen  die  griechische  Natur  nicht 
zustatten  kommen,  die  sich  mit  allen  Reizen  der  Kunst  und  mit  aller  Würde 
der  Weisheit  vermählte,  ohne  doch,  wie  die  unserige,  das  Opfer  derselben  zu  sein. 
Die  Griechen  beschämen  uns  nicht  bloß  durch  eine  Simplizität,  die  unserm  Zeit- 
alter fremd  ist;  sie  sind  zugleich  unsere  Nebenbuhler,   ja  oft  unsere  Muster  in 
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den  nämlichen  Vorzügen,  mit  denen  wir  uns  über  die  Naturwidrigkeit  unserer 
Sitten  zu  trösten  pflegen.  Zugleich  voll  Form  und  voll  Fülle,  zugleich  philoso- 
phierend und  bildend,  zugleich  zart  und  energisch  sehen  wir  sie  die  Jugend  der 
Phantasie  mit  der  Männlichkeit  der  Vernunft  in  einer  herrlichen  Menschheit  ver- 
einigen. Damals,  bei  jenem  schönen  Erwachen  der  Geisteskräfte,  hatten  die  S"inne 
und  der  Geist  noch  kein  strenge  geschiedenes  Eigentum  ...  So  hoch  die  Ver- 
nunft auch  stieg,  so  zog  sie  doch  immer  die  Materie  liebend  nach,  und  so  fein 
und  scharf  sie  auch  trennte,  so  verstümmelte  sie  doch  nie.  Sie  zerlegte  zwar  die 
menschliche  Natur  und  warf  sie  in  ihrem  herrlichen  Götterkreis  vergrößert  aus- 
einander, aber  nicht  dadurch,  daß  sie  sie  in  Stücke  riß,  sondern  dadurch,  daß 
sie  sie  verschiedentlich  mischte,  denn  die  ganze  Menschheit  fehlte  in  keinem  ein- 
zelnen Gott.    Wie  ganz  anders  bei  uns  Neuern !  .  .  . 

Marc-Andre  Souchay  (Berlin). 

=-  Ein  javanischer  Gämelan  in  Berlin.  Das  Berliner  Instrumenten-Museum, 
die  größte  deutsche  Sammlung  alter  Musikinstrumente,  konnte  im  vergangenen  Jahr 
seinen  Bestand  in  erfreulicher  Weise  bereichern.  Dies  verdient  besondere  Beach- 
tung in  einer  Zeit,  in  der  den  deutschen  Museen  große  Erwerbungen  zumeist  ver- 
wehrt sind.  Durch  Vermittlung  des  bekannten  holländischen  Gelehrten  Dr.  Jaap 
Kunst  ist  es  dem  Leiter  der  Sammlung,  Prof.  Dr.  Curt  Sachs1,  gelungen,  ein 
ganzes  javanisches  Gämelan-Orchester  zu  erwerben.  Dieser  Ankauf  bedeutet 
die  Erhaltung  eines  wichtigen  Forschungsgegenstandes  für  die  Wissenschaft,  weil  in 
Java  selbst  die  Musikkultur  durch  die  fortschreitende  Europäisierung  immer  mehr 
in  Verfall  gerät  und  das  Vorkommen  alter  Gämelan-Spiele  immer  seltener  wird. 
Zugleich  wurde  mit  dem  Gämelan  ein  wertvolles  Lehrmittel  für  die  besonderen 
Zwecke  der  Hochschule  für  Musik,  der  die  Sammlung  angegliedert  ist,  gewonnen, 
da  die  javanischen  Instrumente  den  Komponisten  eine  vollkommen  neue  Klangwelt 
erschließen. 

Der  Gämelan,  dem  in  der  Instrumentensammlung  ein  Ehrenplatz  eingeräumt 
wurde,  bietet,  auf  mehreren  Stufen  übereinander  aufgebaut,  dem  Besucher  sogleich 
beim  Eintritt  ein  eindrucksvolles  Bild.  Die  herrlichen  Instrumente,  24  an  der  Zahl, 
ruhen  in  rot  und  gold  bemalten,  mit  reichem  Schnitzwerk  geschmückten  Holzge- 
stellen. Gemäß  der  alten  Tradition  besteht  der,  aus  dem  Besitz  eines  javanischen 
Fürsten  stammende  Gämelan  ausschießlich  aus  Schlaginstrumenten,  die  im  Gegen- 
satz zum  europäischen  Gebrauch  nicht  nur  rhythmische  Instrumente,  sondern  auch 
..Träger  der  Melodie  und  der  Polyphonie"  sind.  Das  Orchester  umfaßt:  drei  je 
eine  Oktave  voneinander  entfernte  Gongspiele  (bonang)  mit  je  10  Gongs,  drei 
Bronzestabspiele  (gander)  „mit  schwebenden  Stäben  über  je  einem  abgestimmten 
Bambusköcher,  der  den  Grundton  des  zugehörigen  Stabes  verstärkt  und  rundet", 
fünf  Bronzestabspiele  (saron)  mit  liegenden  Stäben,  ein  Holzstabspiel  (gam- 
bang),  zwei  mit  den  Händen  zu  schlagende  Faßtrommeln  (gendang),  fünf  Einzel- 
gongs (ketuk)  und  —  prachtvoll  und  gewaltig  in  der  Fülle  des  schwebenden 
Klangs  —  drei  große  Gongs  (kenong)  und  zwei  Riesengongs  (kemfiul  und  gong). 
Der  größte  Gong,  dessen  eigentlicher  Grundton  so  tief  ist,  daß  er  jenseits  der  Hör- 
grenze liegt,  besitzt  einen  Durchmesser  von  nahezu  1  m.  All  diese  Instrumente, 
sorgfältig  und  genauestens  abgestimmt,  gehören  zu  dem  pentatonischen  Tonsystem, 
der  älteren  der  beiden  javanischen  Skalen;  alle  Intervalle  entsprechen  der  sogen. 
Slendro-Stimmung,  die  die  Oktave  in  fünf  gleiche  Stufen  einteilt. 

Es  steht  zu  hoffen,  daß  der  Gämelan  —  der  in  gleicher  Vollständigkeit  auch 
in  außerdeutschen  Museen  nur  selten  zu  finden  sein  dürfte  —  bald  einmal  von 
kundigen  Händen  zum  Erklingen  gebracht  wird.    Bei  dem  Berliner  Gastspiel  java- 


1  S.  a.  den  hier  wiederholt  zitierten  Aufsatz  von  Curt  Sachs,  „Der  Gämelan"  im 
50.  Jahresbericht  der  Berliner  Staatl.  Hochschule  für  Musik. 
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nischer  Musiker  vor  einigen  Jahren  fehlte  es  noch  an  einer  genügenden  Zahl  java- 
nischer Instrumente;  jetzt  sind  die  Vorbedingungen  geschaffen,  die  stark  improvi- 
satorische und  rhythmisch-polyphone  Musik  der  Javaner  in  ihrer  Schönheit  und 


=  Zur  Geschichte  der  Hofmusik  in  Heidelberg.  Fritz  Stein  hat  in  seiner 
Arbeit  über  das  Musikwesen  in  Heidelberg  (1912,  1921)  noch  eine  Nachlese  aus 
dem  Inhalt  der  Pfälzischen  Kopialbücher  (in  Karlsruhe)  übrig  gelassen.  Eine  Durch- 
sicht der  Bücher  ergab  noch  folgende  Ergänzungen  für  die  Zeit  1510 — 1540:  Als 
Trompeter  wurden  angestellt: 

1510  Dietherich  Schwartzinger  (drumpter  und  zinckenpläser)  C.  B.  923,  fo.  28, 
1523  Hans  Gaß  (auf  der  trompten  klareten  u.  a.  instrum.)  C.  B.  830,  fo.  80, 
1523  Hans  Otter  (tromether)  C.  B.  923,  fo.  133. 
In  den  Verträgen  und  Entscheiden  (C.  B.  834)  sind  noch  folgende  Trompeter  ge- 
nannt: Hensel  Schwartz,  Stephan  Trompter,  Jörg  Müller,   Thoman  Haberstro  und 
Pallas  Otter  (1539  auch  der  hessische  Trompeter  Hans  Heugel). 

1529  wird  Hanns  Dinckel  (Hans  Dünckel  aus  Speier,  vgl.  Moser,  Hofhaimer 
S.  91)  zum  Orgelmacher  von  Haus  aus  bestellt  (C.B.  830,  fo.  498),  damit  er  die 
„newe  orgell  allhie  in  unnser  hoff  Cappellenn"  in  Stand  halte.  Fr.  Stein  weiß  erst 
1535  von  einer  neuen  Orgel  zu  berichten;  dieser  Nachricht  zufolge  muß  sie  schon 
1529  gestanden  haben. 

Der  im  C.  B.  834,  fo.  392  genannte  Kapellsänger  Hans  Clarbeckh  ist  vermut- 
lich mit  dem  von  Stein  genannten  „cantor  principis-  Joh.  Cluesbeck  identisch. 

Die  Nachweise  von  Stein  sind  insofern  nicht  einheitlich  in  der  archivalischen 
Kennzeichnung,  als  er  die  Kopialbücher  —  je  nachdem  er  seine  Nachrichten  Walter 
1898  oder  Obser  1910  entnimmt  —  einmal  nach  der  alten,  einmal  nach  der  neuen 
Signatur  (seit  1908)  zitiert. 

Die  sog.  Pralle  Handschrift  der  Stadtbibliothek  Hamburg,  die  u.  a.  von 
Ambros-Kade  V,  S.  XXVI,  benützt  wurde,  ist  —  wie  ich  mich  durch  eine  Ver- 
gleichung  des  Inhalts  (vgl.  Serapeum  XX,  S.  206)  mit  den  Selectissimae  .  .  .  can- 
tiones,  Kriesstein  1540  g,  und  auch  durch  Photographien  überzeugen  konnte  —  eine 
fragmentarische  Kopie  aus  dem  eben  genannten  Sammelwerk,  mithin  wissenschaft- 
lich so  gut  wie  wertlos.  Der  vorzüglich  erhaltene  und  (wie  Ambros-Kade  gegen- 
über betont  sei)  sorgfältig  textierte  Druck  (Exemplar  Nationalbibliothek  Wien)  ist 
als  Quelle  den  hs.  Fragmenten  unbedingt  vorzuziehen.         D.  Bartha  (Berlin). 

=  Ich  beabsichtige  nicht,  die  Kontroverse  über  „Altgriechische  Einflüsse  usw." 
zu  verlängern;  dennoch  möchte  ich  betonen:  ad  1:  ich  glaube  niemals  so  etwas 
gesagt  zu  haben,  wie  „im  Abendlande  habe  damals  niemand  griechisch  gekonnt" ; 
ad  3 :  dem  durchschlagenden  Argument  der  Strukturgleichheit  von  Sequenz  und 
griechischer  Hymnodik  hat  P.  Blume  nichts  Stichhaltiges  gegenübergestellt;  ad  4: 
hier  das  Alleluja  V  Te  martyrum: 


damit  möge  der  Leser  vergleichen :  „Fuchs,  du  hast  die  Gans  gestohlen"  und  dann 
seine  Schlüsse  ziehen  über  die  Zulässigkeit  solcher  Entlehnungsbehauptungen. 

Im  übrigen  nehme  ich  gern  Anlaß ,  zu  erklären ,  daß  der  Schlußsatz  meiner 
Äußerung  keineswegs  die  große  Sammlung  musikwissenschaftlicher  Handbücher  von 
Prof.  Bücken  als  minderwertig  bezeichnen  wollte:  ich  halte  vielmehr  die  Veröffent- 
lichung für  eine  glückliche  Synthese  pragmatischer,  auf  die  letzten  Forschungen 
gegründeter  Darstellung  und  eines  in  Auswahl  wie  Ausführung  gleich  ausgezeichneten 
Anschauungsmaterials.  P.  Wagner  (Freiburg  [Schweiz]). 


Eigenart  kennen  zu  lernen. 


Arno  Huth  (Berlin). 
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=  In  seinem  Aufsatz  „Pianistische  Herausgebertechnik"  (Februarheft  der  ZfM)  be- 
lastet mich  Herr  Eduard  Beninger  mit  einer  Flüchtigkeit,  angeblich  begangen  an 
Takt  159  des  Rondo  Dduv  von  Mozart  in  meinem  Jahrbuch  ..Das  Meisterwerk  in 
der  Musik"  (Drei  Masken- Verlag  1925),  S.  48/49.  Herrn  Beninger  ist  es  aber  ent- 
gangen, daß  ich  auf  S.  49  schrieb:  ..Im  Beispiel  d)  .  .  .  will  ich  von  der  Verfäl- 
schung der  beiden  von  Mozart  ausdrücklich  gesetzten  langen  Vorschläge  absehen  .  .  ." 
und  dazu  in  der  Fußnote:  „Nebst  vielem  anderen  übersieht  der  Herausgeber  des 
Faksimile-Drucks  in  seinem  Revisionsbericht  auch  diese  langen  Vorschläge".  Mit 
diesen  von  mir  ausdrücklich  erwähnten  ..beiden"  langen  Vorschlägen  können,  was 
Herr  Beninger  gewiß  zugeben  wird,  nur  die  beiden  Vorschläge  in  T.  155  und  T.  159 
gemeint  sein.  Daß  im  Notenbild  der  zweite  Vorschlag  in  T.  15g  trotzdem  zu  einem 
kurzen  geworden  ist,  hätte  Herr  Beninger  daher  eher  dem  Stecher  als  mir  anzu- 
kreiden gehabt.  Die  Flüchtigkeit  des  Stechers  und  die  Flüchtigkeit  des  Herrn  Be- 
ninger beim  Lesen  meines  Textes  machen  auch  zusammen  noch  keine  Flüchtigkeit 
von  mir  aus.  Ich  gehe  sogar  so  weit,  zu  behaupten,  daß  ich  in  T.  159  einen 
langen  Vorschlag  auch  dann  angenommen  hätte,  wenn  im  Faksimile  ein  kurzer 
stände;  ich  würde  dann  etwa  als  Herausgeber,  freilich  unter  Angabe  von  Gründen, 
in  einer  Fußnote  dazu  bemerken:  Kein  Zweifel,  daß  hier  eine  Flüchtigkeit  in  Mozarts 
Niederschrift  vorliegt. 

So  mögen  denn  die  freundlichen  Worte  des  Herrn  Beninger,  mit  denen  er 
meinen  angeblichen  Fehler  förmlich  entschuldigt,  nun  auch  ihm  selbst  zugute  kommen : 
„Freilich  ahnt  der  Außenstehende  oft  gar  nicht,  wie  leicht  sich  Fehler  einschleichen 
können  .  .  ." 

Die  einzige  Flüchtigkeit,  zu  der  ich  mich  bekenne,  ist  die  unrichtige  Takt- 
zählung; ich  darf  wohl  aber  erwarten,  daß,  wie  Herr  Beninger,  auch  die  anderen 
Leser  des  Jahrbuchs  auf  diesen  Irrtum  gekommen  sind  oder  kommen  werden.  Schließ- 
lich: da  ich  das  Rondo  nicht  herausgegeben  habe,  entfällt  für  einen  Spieler  jede 
Möglichkeit  einer  durch  mich  veranlaßten  unrichtigen  Ausführung. 

Zu  allem  Überfluß  ist  die  Flüchtigkeit  des  Stechers  auch  im  „Verzeichnis  der 
Stichfehler"  ausgewiesen  worden:  „Seite  48:  ein  Beispiel  Mozart  d)  T.  154  ein  Achtel- 
vorschlag". Heinrich  Schenk  er  (Wien). 
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Ortsgruppen 

WTien 

Am  9.  Februar  fand  dio  zweite  Veranstaltung  der  Ortsgruppe  Wien  der  DMG  statt, 
in  der  Herr  Dr.  Karl  Geiringer  einen  Vortrag  über  „Deutsche  Hausmusik  des  Früh- 
barock" hielt.  Nach  Abgrenzung  des  Stoffes  —  Werke  deutscher  Meister  aus  dem  ersten 
Viertel  des  17.  Jahrhs.,  welche  für  kleinere  Musizierkreise  bestimmt  sind  —  behandelte  der 
Vortragende  die  bedeutendsten  Komponisten  der  Gattung  und  ihre  Schöpfungen.  Beson- 
derer Nachdruck  wurde  auf  die  Werke  der  beiden  zeitgenössischen  Österreicher,  des  Be- 
gründers der  Variationensuite,  Paul  Peuerl,  und  des  in  seiner  Bedeutung  noch  viel  zu 
wenig  gewürdigten  Klagenfurter  Organisten  Isaac  Posch  gelegt.  Bei  Besprechung  der  für 
mehrere  Instrumente  bestimmten  Kompositionen  des  Frühbarock  konnten  interessante 
Ubereinstimmungen  mit  dem  Streichquartettspiel  des  18.  Jahrhs.  nachgewiesen  werden;  so 
vor  allem  die  echt  streichermäßige  Erfindung,  der  durchsichtige  Satz  und  die  fast  gleich- 
mäßige Heranziehung  aller  Stimmen  zur  thematischen  Arbeit.  Das  Alberdingk-Quartett, 
sowie  die  Damen  Maria  Mansfeld,  Ida  Neusser,  R.  Sodoma  und  Nana  Krieger  brachten 
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eine  Reihe  bisher  unveröffentlichter,  bzw.  dem  vom  Vortragenden  bearbeiteten  Band  der 
österr.  Denkmäler  entnommener  Instrumental-  und  Vokalkompositionen  zu  Gehör,  unter 
denen  besonders  unbekannte  geistliche  Konzerte  für  Frauenstimmen  und  Generalbaß  von 
Isaac  Posch  durch  hohen  musikalischen  Wert  auffielen.  Robert  Haas. 
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-  Am  2.  April  feiert  Hofrat  Dr.  Adolf  Koczirz  in  Wien  seinen  60.  Geburtstag.  Dem 
besten  Kenner  der  Lautenliteratur,  dem  Erforscher  der  Wiener  Archive,  dem  selbstlosen 
Kollegen  gilt  an  diesem  Tage  Gruß  und  Dank  der  ganzen  Musikwissenschaft. 

-  Prof.  Dr.  Gustav  Becking  in  Erlangen  hat  den  Ruf  auf  die  ordentliche  Professur 
für  Musikwissenschaft  an  der  deutschen  Universität  Prag  als  Nachfolger  von  Heinrich 
Rietsch  angenommen.  Einen  Ruf  an  die  Niederländische  Reichsuniversität  Utrecht  lehnte 
er  ab.  Als  sein  Nachfolger  in  der  Leitung  des  Musikwissenschaftlichen  Seminars  der  Er- 
langer Universität  ist  Dr.  Rudolf  Steglich  in  Aussicht  genommen. 

-  Die  für  Kassel  vom  31.  Mai — 4.  Juni  d.  J.  angekündigte  Schulmusikalische  Tagung 
des  Zentralinstituts  für  Erziehung  und  Unterricht  ist  auf  den  Herbst  verschoben. 

-  Die  Vereinigung  Evangelischer  Akademiker  Nürnberg  hat  am  6.  März  einen  Abend 
mit  Musik  der  Reformationszeit  veranstaltet,  ausgeführt  vom  Collegium  musicum  der  Uni- 
versität Erlangen,  unter  Leitung  und  mit  Einführung  von  Prof.  Dr.  Gustav  Becking.  Zur 
Aufführung  gelangten  Instrumentalsätze  von  Senfl,  Isaac,  Hellinck;  Motetten  und  Lieder 
von  Ockeghem  bis  Senfl. 

-  Das  Institut  für  Kirchen-  und  Schulmusik  der  Universität  Königsber  i.  Pr.  hat  neben 
seinen  sonstigen  Vortragsabenden  nun  auch  kulturkundliche  Abende  eingerichtet,  deren 
erster  den  Höhepunkt  der  englischen  Musikentwicklung  in  der  Zeit  um  1600  zum  Gegen- 
stand hatte.  Über  „Die  Musik  in  der  englischen  Kultur  im  Zeitalter  der  Elisabeth"  sprach 
der  Professor  der  englischen  Sprache  der  Universität,  Prof.  Dr.  Spira.  Wichtige  Werke 
aus  der  Zeit  wurden  dann  zu  lebendigem  Klang  erweckt.  Der  Chor  des  Instituts  sang 
unter  Leitung  von  Walter  Kühn  englische  Madrigale,  so  zwei  fünfstimmige  von  William 
Byrd  (1546— 1623)  und  Thomas  Greaves  (f  1620)  und  vierstimmige  von  Thomas  Tomkins 
(1573 — 1656),  John  Benet  (1570 — 1614)  und  John  Farmer  (f  1620).  Das  Streichorchester  des 
Instituts  bot  Suitensätze  von  John  Dowland  (nach  der  englischen  Ausgabe  dieser  Stücke), 
so  mehrere  Pavanen,  eine  Galliarde  und  eine  Allemande.  Sodann  kam  englische  Virginal- 
musik  zu  Worte.  Auf  einem  alten  Instrument  spielte  cand.  phil.  Käte  Mollowitz  von  John 
Bull  (1563— 1628)  eine  Pavane  mit  Variationen,  von  William  Byrd  ein  Präludium  nebst 
Variationen  über  The  carman's  Wisthle,  eine  Variation  über  das  Volkslied  „O  Mistris  myne" 
und  ei.i  Präludium  von  Orlando  Gibbons  (1583 — 1625),  wobei  die  Herkunft  aus  der  eng- 
lischen Volksmusik  deutlich  wurde.  Die  Veranstaltung  fand  regste  Anteilnahme,  besonders 
auch  seitens  der  Studierenden  der  wissenschaftlichen  Nachbargebiete. 

-  Das  musikwissenschaftliche  Institut  der  Universität  Köln  hat  nach  langer  Pause  im 
vergangenen  Wintersemester  1929/30  wieder  Sonderveranstaltungen  in  sein  Programm  auf- 
genommen. Die  Reihe  dieser  Veranstaltungen  wurde  mit  einem  Abend  über  die  „Musik 
des  Mittelalters"  begonnen.  Das  Programm  nannte:  Vortrag  von  Prof.  Dr.  Bücken  „Vom 
Geiste  der  mittelalterlichen  Musik",  dann  Beispiele  aus  dem  Graduale,  solche  mehrstim- 
miger geistlicher  Musik  und  zuletzt  weltlicher  Mehrstimmigkeit  aus  dem  niederländisch- 
burgundischen  Kreis;  die  Meßgesänge  aus  dem  Graduale  standen  unter  der  kirchenmusi- 
kahschen  Leitung  von  Pater  Urbanus  O.  S.  B.  (Kantor  in  Maria  Laach),  die  die  alte  Choral- 
tradition des  Benediktinerordens  veranschaulichte.  Das  Interesse  für  diese  Veranstaltung 
war  so  groß,  daß  die  Aula  mit  Galerien  die  Besucherzahl  kaum  fassen  konnte.  —  In  Ver- 
bindung damit  darf  erwähnt  werden,  daß  das  Kölner  Institut  seine  neuen  Räume  (Ubier- 


44« 


Kataloge 


ring  ii  III)  bezogen  hat,  die  aus  einem  eigenen  Vorlesungsraum,  Bibliotheks-,  Zeitschriften-, 
Seminarübungs- ,  Direktor-,  Dozenten-  und  Assistentenzimmer  besteht.  Desgleichen  hat 
die  relativ  junge  Institutsbibliothek  Erweiterungen  erfahren  durch  Ankäufe  aus  namhaften 
Bibliotheken,  sowie  zuletzt  durch  gesamte  Übernahme  der  Zeitschriften  des  18.  u.  19.  Jahr- 
hunderts aus  der  Heyerschen  Museumsbibliothek.  H. 

-  Ab  i.April  ds.  Js.  wird  die  bisher  im  Verlage  G.D.Baedeker-Essen  erscheinende 
„Halbmonatsschrift  für  Schulmusikpflege"  mit  der  „Zeitschrift  für  Schulmusik"  (Georg  Kall- 
meyer-Verlag, Wolfenbüttel)  vereinigt.  Ihr  bisheriger  Schriftleiter,  Ernst  Dahlke- Dort- 
mund, tritt  in  den  Herausgeberkreis  der  Zeitschrift  für  Schulmuik  ein.  Gleichzeitig  mit 
der  Verschmelzung  geht  die  Zeitschrift  für  Schulmusik  zum  monatlichen  Erscheinen  über. 

-  Mr.  A.  Tirabassi  in  Brüssel  (rue  Saint-Amand,  163,  Strombeek-lez-Bruxelles)  fordert 
auf  zur  Subskription  auf  die  2.  Ausgabe  seiner  Dissertation  „La  mesuve  dans  la  notation 
pyopovtionnelle  et  sa  Iranscription  moderne",  die  unter  dem  Titel  „Grammaire  de  la  notation 
proportioneile  ..."  in  didaktischer  Form  im  Umfang  von  90  S.  und  23  S.  Notenbeispielen 
neu  erscheinen  soll;  Schluß  der  Subskription  (100  franz.,  20  belg.  Frs.)  30.  April. 

-  M1'.  AntoineAuda,  Woluwe-St-Pierre,  90,  avenue  du  Val  d'Or,  lädt  ein  zur  Subskrip- 
tion auf  sein  Werk:  La  Musique  et  les  Musiciens  de  l'Ancien  Pays  de  Liege.  Essai  bio-biblio- 
graphique  de  la  Musique  Liegeoise  depuis  ses  origines  jusqu'ä  la  fin  de  la  Principaute  (1800J. 
Das  Werk  von  etwa  300  S.  40  umfaßt  drei  Abschnitte;  die  Subskription  wird  am  15.  Mai 
1930  geschlossen.    Vorzugspreis:  23  Beigas. 
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Gustav  Fock ,  Leipzig.  Musik.  Theater.  Bücher  und  Zeitschriften  aus  dem  Gebiete  der 
historischen,  theoretischen  und  praktischen  Musik,  sowie  des  Theaters,  *z.  T.  aus  dem 
Besitz  von  Prof.  Arthur  Seidl,  Dessau.    2493  Nrn. 

Leo  Liepmannssohn ,  Antiquariat,  Berlin.  Katalog  221.  Seltenheiten  aus  allen  Gebieten 
der  Musikliteratur,  vom  14.  bis  zur  Mitte  des  19.  Jahrhunderts.  Nebst  einer  Sammlung 
kostbarer  Tabulaturen.    931  Nrn.    [Reichhaltiger  und  wertvoller  Katalog.] 

Friedrich  Müller,  München.  Antiquariatskatalog  XIII.  Bildnisse  A — K.  (Darunter  auch 
eine  Reihe  Musikerporträts.) 

Dem  heutigen  Heft  liegt  eine  Einladung  bei  zur  Subskription  auf  das  Liederbuch  des 
Arnt  von  Aich  aus  dem  Bärenreiter- Verlag  zu  Kassel 
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Zur  Musikgeschichte  von  Konstanz  um  1500 

Von 

Otto  zur  Nedden,  Karlsruhe 

Konstanz  ist  in  der  musikwissenschaftlichen  Literatur  der  letzten  Jahre  vielfach 
hervorgetreten.  Zunächst  war  es  der  Konstanzer  Orgelmeister  Hans  Buchner, 
der  seit  K.  Paeslers  Veröffentlichung  des  Fundamentbuches  des  Hans  von  Konstanz 1 
und  E.  von  Werras  biographischen  Studien2  mehrfach  die  Aufmerksamkeit  auf  die 
Orgelkunst  in  Konstanz  lenkte3.  Zu  einer  umfassenderen  Darstellung  dieses 
Zweiges  der  Konstanzer  Musikgeschichte  fehlte  es  aber  bis  heute  an  wichtigen  Vor- 
arbeiten und  zwar  sowohl  bezüglich  der  Zeit  vor  Buchner,  insbesondere  seines  Amts- 
vorgängers Martin  Vogelmaier,  wie  auch  des  großen  vielgepriesenen  Hofhaimer- 
schülers  selbst,  über  dessen  Lebensumstände  und  Beziehungen  zum  Domkapitel  gerade 
in  den  entscheidenden  Jahren  der  Reformationswirren  bisher  nichts  oder  nur  sehr 
wenig  bekannt  war.  Dann  war  es  vor  allem  die  Frage  nach  den  Beziehungen  Hein- 
rich Isaacs  zu  Konstanz,  die  infolge  der  Tatsache,  daß  Isaac  seinem  kirchlichen 
Hauptwerk,  dem  Choralis  Constantinus,  den  Namen  der  alten  Bodenseestadt  gab, 
viele  Forscher  beschäftigte.  Verdanken  wir  A.  Thürlings4  die  erste  wichtige  Fest- 
stellung der  engen  Beziehungen  des  großen  Motettenwerkes  zum  Konstanzer  Graduale, 
so  Joh.  Wolf5  und  H.  J.  Moser6  weitere  Bestätigungen  und  Nachrichten  von  Isaacs 
Aufenthalt  in  Konstanz.  Aber  auch  hier  ist  das  letzte  Wort  noch  nicht  gesprochen. 
Schließlich  war  es  die  Domkantorei  Konstanz  und  die  Pflege  des  mehrstimmigen 
Chorgesanges  im  Münster,  die  erhöhtes  musikgeschichtliches  Interesse  beanspruchte. 
In  seinem  Sixtus  Dietrich  hat  Herrn.  Zenck7  bei  der  Schilderung  der  künstlerischen 

1  Vj.  f.  Mw.  1889. 

2  Kirchenm.  Jhb.  1895  und  Diözes.-Arch.  v.  Schwaben  1895. 

3  W.  Gurlitt,  Freiburger  Orgelkongreßbericht  1926,  H.  J.  Moser,  Paul  Hofhaimer 
1929,  u.  a. 

4  DTB  HI,  2. 

5  DTÖ  XVI,  1.  6  1.  c.  S.  35. 

7  H.  Zenck,  Sixtus  Dietrich  (Ein  Beitrag  zur  Musik  und  Musikanschauung  im  Zeit- 
alter der  Reformation)  Leipzig  1928. 
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Umwelt,  in  der  Sixtus  Dietrich  aufwuchs,  eine  vorzügliche  Darstellung  der  regen 
liturgisch-musikalischen  Bestrebungen  des  Domkapitels  um  die  Jahrhundertwende 
gegeben.  Schon  aus  Zencks  Arbeit,  die  sich  hier  hauptsächlich  auf  Herrn.  Baiers 
Aktenpublikationen1  stützt,  geht  hervor,  welche  Bedeutung  diesem  Teil  der  Kon- 
stanzer vorreformatorischen  Musikgeschichte  beizumessen  ist.  Aber  auch  das  dort 
entworfene  Bild  wird  sich  auf  Grund  weiterer  Quellenforschung  noch  erheblich  er- 
weitern lassen. 

Faßt  man  die  Forschungsergebnisse  der  bisherigen  Konstanzer  musikgeschicht- 
lichen Literatur  zusammen,  so  zeigt  sich  bereits  hiernach  Konstanz  mit  seinen 
Beziehungen  zur  frühdeutschen  Orgelkunst  und  zur  Polyphonie  der  niederländisch- 
deutschen Epoche  als  einer  der  wichtigsten  Stützpunkte  der  Musik  in  Deutsch- 
land um  1500.  Über  diese  Tatsache  hinaus  ist  aber  die  geistesgeschichtliche  Lage 
dieses  Abschnittes  oberrheinischer  Musikgeschichte  von  hoher  Bedeutung.  Der  in 
sich  geschlossene  Ablauf  des  Konstanzer  Musiklebens  um  1500  als  einer  ab- 
gerundeten geschichtlichen  Erscheinungsform,  läßt  uns  in  ihm,  kurz  vor  dem  Aus- 
bruch der  Reformationswirren,  dem  Anbruch  eines  neuen  Zeitalters,  die  letzte  große 
künstlerische  Tat  eines  in  voller  Machtentfaltung  stehenden  und  in 
künstlerischen  Dingen  ausschließlich  gebietenden  Domkapitels  erblicken^ 
das  hiermit  einen  letzten  Beweis  seiner  großen  Möglichkeiten  auf  liturgisch-musi- 
kalischem Gebiete  gab,  um  dann  für  immer  von  der  Bildfläche  kulturhistorisch  be- 
merkenswerter Geschehnisse  zu  verschwinden  und  von  der  stolzen  Höhe  einer  primären 
Vormachtsstellung  zur  Bedeutungslosigkeit  einer  nur  noch  sekundären  Rangstellung 
herabzusinken.  —  Deutlich  zeichnen  sich  im  Überblick  über  den  Verlauf  der  Entwick- 
lung drei  Epochen  ab,  eine  des  Aufstiegs  etwa  1489 — 1504,  charakterisiert  durch 
die  Stiftungen  neuer  Succentorien,  den  Aufbau  der  Domkantorei,  den  Bau  der  zweiten 
Orgel  und  die  Verpflichtung  zweier  Organisten,  dann  eine  Epoche,  die  als  der  Höhe- 
punkt zu  bezeichnen  ist,  etwa  1506 — 1520,  charakterisiert  durch  die  starke  Er- 
weiterung der  Kantorei,  regste  Tätigkeit  auf  dem  Gebiete  des  Orgelbaus,  Bau  der 
berühmten  großen  Orgel,  Verpflichtung  Hans  Buchners,  bedeutungsvolle  Beziehungen 
zu  Heinrich  Isaac  und  zur  kaiserlichen  Kapelle,  und  schließlich  eine  dritte  Epoche 
des  Verfalls,  gekennzeichnet  durch  die  Spaltung  innerhalb  der  Kantorei,  den  Verfall 
der  Orgelkunst  und  die  Verarmung  Buchners.  Die  innere  Gesetzmäßigkeit  dieser 
Entwicklung  und  die  geistigen  Strömungen  und  Bewegungen  aufzudecken,  die  ihr 
zugrunde  lagen,  soll  Ziel  und  Zweck  der  folgenden  Ausführungen  sein2. 

Spürt  man  den  inneren  Kräften  nach,  die  den  plötzlichen  Aufschwung,  den  das 
Konstanzer  Musikleben  um  1500  nahm,  zur  Folge  hatten,  so  wird  man  sie  in  dem 


1  H.  Baier,  vorreformationsgeschichtliche  Forschungen  aus  der  Diözese  Konstanz, 
Freiburger  Diözes.-Arch.  1913. 

2  Aus  dem  reichen,  zum  großen  Teil  noch  unbearbeiteten  Aktenmaterial  seien  dabei 
auf  Grund  von  umfangreichen  Quellenstudien  unter  obigen  Gesichtspunkten  nur  einige- 
wichtige  Ergebnisse  mitgeteilt  unter  Verzicht  auf  die  ungekürzte  Wiedergabe  der  Archiv- 
auszüge. —  Weitgehendes  Entgegenkommen  in  Beschaffung  und  Bearbeitung  der  Akten 
fand  der  Verf.  wiederum  beim  Generallandesarchiv  (G.  L.  A.)  Karlsruhe,  insbesondere  durch 
Herrn  Archivrat  Dr.  Krebs,  ebenso  beim  Stadtarchiv  Konstanz  (Stadtarchivar  Dr.  Clauss). 
Dem  Bad.  Ministerium  des  Kultus  und  Unterrichts  dankt  der  Verf.  die  Gewährung 
einer  Forschungsbeihilfe,  die  ihm  Quellenstudien  in  Konstanz  ermöglichte. 
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Geiste  spätmittelalterlicher  Frömmigkeit  der  katholischen  Kirche  zu  suchen 
haben.  Kurz  vor  der  folgenschweren  Spaltung,  welche  die  Einbuße  ihrer  alleinigen 
weltbeherrschenden  Stellung  bedeutete,  reckt  sich  die  una  sancta  ecclesia  noch  ein- 
mal kraftvoll  empor  und  führt  gerade  in  Süddeutschland  zu  einer  gesteigerten  Tätig- 
keit in  Vermehrung  des  Kultus  sowohl  auf  baulichem  (in  Konstanz  entstanden  in 
jenen  Jahren  der  Turmneubau,  der  Kreuzgang,  der  Kapitelsaal)  wie  auf  musikalischem 
Gebiete.  Ad  decorem  domus  dei  atque  divini  cultus  augmentum  stiftet  Bischof 
Otto,  wie  der  Wortlaut  der  Stiftungsurkunde  besagt,  1489  die  fünfte  Succentorien- 
stelle T,  womit  der  Anfang  des  Aufbaus  der  Domkantorei  gegeben  war.  In  demselben 
Jahre  wird  sich  das  Kapitel  einig,  mit  dem  Bischof  einen  Weg  zu  suchen  „daz  die 
vier  pfrunden  so  sy  danne  zu  sengern  angesehen  hand  mit  vier  priester  die  den 
cantum  kundent  versehen  werdent  da  mit  die  ding  bestendlich  beliben"2. 
Bereits  im  Dezember  desselben  Jahres  erfolgt  die  Stiftung  weiterer  drei  Succentorien, 
denen  dann  bis  1504  noch  zwei  neue  nebst  acht  Chorknaben  folgen. 

Während  hierüber  bereits  anderweitig  berichtet  ist,  war  über  die  gleichzeitig 
erfolgenden  Bestrebungen  im  Orgelbau  und  Orgelspiel  bisher  nichts  bekannt.  1490 
hören  wir  von  Reparaturen  an  der  „großen"  Orgel  und  „von  zwayen  register,  so 
in  daß  positive  gemacht"  und  daß  die  „pfiffen  vssgewist  vnd  gärbt"  sind.  Im  selben 
Jahr  erfolgt  der  Bau  einer  zweiten  Orgel,  damit  „die  groß  orgel  gesparet  werde". 
Im  November  1490  wird  „maister  martin  von  Memmingen  zu  einem  Organisten 
sin  lebtag  vffgenommen"  mit  einem  Gehalt  von  50  Gulden  und  */„  Fuder  Wein. 
1491  erfolgt  die  Anstellung  eines  zweiten  Organisten,  Herrn  Kaspar,  mit  45  Gulden 
Gehalt,  jedoch  ohne  feste  Bindung  des  Domkapitels  „wollend  im  da  by  nuntz  ver- 
bunden sin  in  kain  weg  sondern  Im  vrlöb  geben  wenn  Inen  eben  ist  darin  vnd  dar 
wider  Her  caspar  nuntz  reden  noch  furciehen  sol".  Bei  dem  erstgenannten  Meister 
Martin  von  Memmingen  handelt  es  sich  um  den  im  Zusammenhang  mit  Isaac  in 
der  Forschung  mehrfach  genannten  Organisten  Martin  Vogelmaier3,  mit  dem  wir 
uns  hier  als  dem  Amtsvorgänger  Hans  Buchners  kurz  beschäftigen  wollen.  Wichtig 
scheint  vor  allem  das  besondere  Ansehen  zu  sein,  dessen  sich  dieser  Meister  beim 
Domkapitel  wie  beim  Rate  der  Stadt  Konstanz  erfreute.  So  berichten  zahlreiche 
Einträge  in  den  Protokollen  des  Domkapitels  von  Geldspenden  an  ihn.  Auch  scheint 
er  in  persönlichem  Verhältnis  zu  dem  Bischof  Hugo  von  Hohenlandenberg  ge- 
standen zu  haben.  Aus  Fridolin  Sichers  Chronik4  wissen  wir,  daß  der  Bischof 
ihn  bat,  seinen  Urlaub,  den  er  1505  in  Baden  im  Argau  verbrachte,  zu  verlängern 
bis  zur  Ankunft  des  Bischofs.  Bei  einem  Spazierritt  kam  Meister  Martin  hier  durch 
einen  unglücklichen  Sturz  ums  Leben 5.    Vogelmaier  scheint  wohlhabend  gewesen  zu 

1  G.  L.  A.  Karlsruhe,  Urk.  Konstanz  5/338  Aug.  1.  Bereits  in  diesem  Dokument  wird 
von  dem  Inhaber  der  Pfründe  ausdrücklich  verlangt,  daß  er  befähigt  sei,  cum  aliis  tarn 
Infiguraluris  quam  aliter  decantare.  Die  Pflege  des  mehrstimmigen  Kunstgesanges  ist  hier- 
mit in  Konstanz  also  mindestens  von  1489  ab  belegt,  wahrscheinlich  aber  schon  viel  früher 
anzusetzen. 

2  Diese  und  die  folgenden  Zitate  stets,  wenn  nichts  anderes  vermerkt,  aus  den  Dom- 
kapitelprotokollen. G.  L.  A.  Karlsruhe,  Protokollsammlung  Nr.  7233,  7234,  7237,  7238,  7239, 
7240.  Die  Registerbände  sind  unvollständig. 

3  Thürlings  1.  c. 

4  Mitt.  z.  vaterl.  Gesch.  v.  St.  Gallen  1885. 

5  Thürlings  nimmt  nach  Sichers  Chronik  als  Todesjahr  Vogelmaiers  1504  an.  Einem 
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sein  und  ein  eigenes  Haus  besessen  zu  haben,  wovon  ein  Eintrag  in  den  Protokollen 
von  1505  Exparte  uxoris  Quondam  magistri  martini  organiste  „irs  Huszes  halb" 
Kunde  gibt.    Im  Stadtarchiv  Konstanz  fand  ich  in  Akten  aus  den  Jahren  1490 — 

1504  Vogelmaiers  Namen  gleichfalls  mehrfach  erwähnt.  Von  besonderem  Werte  ist 
ein  Brief  des  Rates  der  Stadt  Konstanz  an  den  Rat  der  Stadt  Memmingen 1  in 
welchem  sich  die  Konstanzer  Ratsherren  für  ihren  „lieben  bisunderen  maister 
martin  Vogelmayer"  einsetzen  und  um  Unterstützung  für  die  Frau,  die  eine  ge- 
borene Schnyder  aus  Memmingen  ist,  in  geldlichen  Angelegenheiten  bitten.  —  Das 
rege  Musikleben,  das  sich  im  Konstanzer  Münster  entwickelt  hatte,  führte  zu  mancher- 
lei Beziehungen  zwischen  Rat  und  Domkapitel.  Bereits  1483  zahlte  der  Rat  ,.den 
sengern  im  münster  ain  Schilling  Pf.  von  vier  messen  zu  sant  cunrats  altar  zu 
singend" 2.  1498  stiftet  der  Rat  in  Vereinbarung  mit  dem  Domkapitel  ein  Amt, 
jeden  Freitag  zu  Ehren  des  hl.  Konrad  in  der  St.  Konradskapelle 3  zu  singen.  Eine 
ausführliche  ordinatio  pro  succentoribus  in  den  Domkapitelprotokollen  orientiert  hier- 
über. Es  handelt  sich  hier  um  ein  Stück  typisch  Konstanzer  Musikgeschichte,  dem 
wir  im  officium  in  festo  Sancli  Conradi  in  Isaacs  Choralis  Constantinus  wieder  be- 
gegnen und  das  wir  bis  zu  den  Reformationswirren  1526  verfolgen  können.  Die 
ausgesprochen  musikalische  Heiligen  Verehrung,  die  hier  vorliegt  und  als  solche 
von  der  liturgiegeschichtlichen  Forschung  noch  unbeachtet  blieb,  darf  auch  als  Bei- 
trag zu  dem  Kapitel  „Verehrung  des  Heiligen  Konrad" 4  gelten,  des  in  der  bilden- 
den Kunst  so  vielfach  dargestellten  Konstanzer  Bischofs  und  Ortsheiligen5.  Allent- 
halben sehen  wir  so  im  Konstanzer  Münster  um  die  Jahrhundertwende  ein  reges 
Musikleben  sich  entfalten,  a-cappella-Gesang,  Orgelbau  und  Orgelspiel  im  Aufblühen, 
und  Domkapitel  und  Rat  in  wechselseitigen  fruchtbaren  Beziehungen. 

Mit  dem  Tode  Meister  Martins  1505  etwa  ist  das  Ende  der  ersten  Epoche,  die 
sich  als  eine  Epoche  des  dauernden  Anstiegs  und  der  fortwährenden  Vermehrung 
des  musikalischen  Teiles  der  Liturgie  darstellt,  anzusetzen.  Es  beginnt  nun  die 
eigentliche  Blütezeit.  Zu  dem  Geiste  gesteigerter,  spätmittelalterlicher  Frömmigkeit, 
den  wir  als  die  Grundlage  der  Bewegung  sahen,  tritt  als  neuer  treibender  Faktor 
der  Humanismus  hinzu,  der  gerade  in  den  Gebieten  am  Bodensee  tiefe  Wurzeln 
geschlagen  hatte6  und  im  Domkapitel  in  dem  feinsinnigen  Bischof  Hugo  von  Hohen- 
landenberg  und  dem  Domherrn  Johann  von  Botzheim  eifrige  Vertreter  fand. 

Eintrag  in  den  Domkapitelprotokollen  zufolge,  nach  welchem  Meister  Martin  am  23.  Mai 

1505  erlaubt  wurde,  in  ein  Bad  zu  fahren,  ist  sein  Todesjahr  erst  hier  anzusetzen.  Diese 
wie  auch  andere  irrtümliche  Jahres-  und  Zahlenangaben  (z.  B.  bei  der  Anstellung  Buchners 
und  betr.  der  Kosten  für  den  Bau  der  großen  Orgel  im  Konstanzer  Münster  1520)  lassen 
Sichers  Angaben  als  nicht  immer  zuverlässig  erscheinen. 

1  Stadtarchiv  Konstanz,  Missiv-Band  1504—1506. 

2  Stadtarchiv  Konstanz  Säckelamt-Rechnungen,  Ausgabenbücher. 

3  Baier  1.  c.  liest  „St.  Meinrads  Kapelle". 

4  Jul.  Mayer,  Der  Heilige  Konrad,  Bischof  von  Konstanz  (Freiburg  1898).  Als  Beilage 
hier  der  Text  der  Messe  vom  hl.  Konrad  im  ersten  im  Druck  erschienenen  missale  des 
Bistums  Konstanz  1505. 

5  Siehe  insbesondere  den  sog.  Landenberger  Altar  in  der  Kunsthalle-Karlsruhe,  ein 
Meisterwerk  der  oberrheinisch-schwäbischen  Schule  nach  1500,  das  den  Bischof  Hugo  als 
Stifter  zu  Füßen  des  Heiligen  Konrad  zeigt. 

6  K.  Hartfelder,  Der  humanistische  Freundeskreis  des  Desiderius  Erasmus  in  Kon- 
stanz. Zeitschr.  f.  d.  Gesch.  d.  Oberrheins  1893. 
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Über  die  Musikliebe  insbesondere  des  letztgenannten  als  ..vorder  guter  musicus"  sind 
manche  Belege  vorhanden.  Auf  ihn  gehen  auch,  wie  die  Protokolle  zeigen,  zahlreiche 
Anträge  beim  Kapitel  in  musikalischen  Angelegenheiten  zurück.  Die  Rolle,  die  von 
jetzt  ab  die  Domkantorei  im  Rahmen  des  gesamten  liturgischen  Lebens  im  Konstanzer 
Münster  spielt,  ist  eine  außerordentlich  große  und  spiegelt  sich  schon  rein  äußerlich 
in  den  in  die  Hunderte  gehenden  Einträgen  in  den  Domkapitelprotokollen  betr.  die 
Kantoren,  Succentoren,  Sänger,  Chorales  und  Chorknaben Als  Leiter  der  Knaben 
und  als  Komponisten  begegnen  in  diesen  Jahren  Hans  von  Basel,  Hans  Taiglin, 
Hans  von  Rheinfelden,  Seb.  Virdung  (aus  der  württembergischen  Hofkapelle), 
Joh.  Seytz  (aus  der  kaiserlichen  Hofkapelle)  und  schließlich  Sixtus  Dietrich.  Von 
besonderer  Bedeutung  werden  die  Beziehungen  zum  höfischen  Kulturkreis  Kaiser 
Maximilians,  den  wir  in  diesen  Jahren  häufig  in  Konstanz  treffen.  Unzweifelhaft 
haben  wir  es  mit  der  kaiserlichen  Hofkapelle  zu  tun,  wenn  wir  in  den  Schulthaiss- 
schen  „Collectaneen  zur  Geschichte  der  Stadt  Konstanz"  lesen2,  daß  1507  bei  dem 
feierlichen  Totenamt  für  den  König  Philipp  von  Kastilien  im  Münster  in  Anwesenheit 
des  Kaisers  und  seiner  Gemahlin  „nach  dem  Salve  Regina  ain  köstlich  ampt"  ge- 
sungen wurde  „In  organis,  busonen,  trumeten,  geiggen  und  allerley  saitenspil".  Wahr- 
scheinlich war  die  Kapelle  auch  schon  bei  früheren  Gelegenheiten  in  Begleitung  des 
Kaisers  in  Konstanz.  Zahlreiche  Beziehungen  bestanden  auch  zu  den  anderen  Hof- 
kapellen der  Zeit.  Für  das  Ansehen,  das  die  Domkantorei  bei  den  musikliebenden 
Höfen  gewonnen  hatte,  ist  charakteristisch  der  folgende  Eintrag  in  den  Domkapitel- 
protokollen von  1507  „Die  21  aprilis  als  pfaff  prasser  abermals  vnderstanden  hat 
etlich  chorales  vom  chor  zu  des  hertzog  Sengerey  zu  ziehen  etc  ist  capitulariter 
concludiret,  dem  hertzogen  mundlich  zu  erzellen,  mit  was  costen  vnd  arbait  sölh 
succentores  vnd  chorales  gestifft  vnd  gehalten  werden  zu  lob  gottes  etc  vnd  zierde 
des  Stiffts  etc.  und  darvff  zebitten  den  Stifft  in  gnaden  zu  bedencken  vnd  sölh 
loblich  stifftung  nit  zu  zeritten"3.  15 13  findet  eine  erneute  Vergrößerung  der  Kan- 
torei statt.  Das  Kapitel  hält  „vnderred,  zu  mer  furderung  des  chores  vnd  der 
Sengerey  zu  besehen  ob  man  möcht  zu  wegen  bringen  noch  etlich  mehr  pfründen 
im  Stifft  pro  succentoribus".  Im  selben  Jahre  erscheint  die  Domkantorei  bereits  in 
bildlicher  Darstellung,  und  zwar  in  der  Bilderchronik  des  Luzerner  Diebold  Schilling4, 
wiederum  eine  neue  Tatsache,  die  für  das  hohe  Ansehen  und  den  weitreichenden 
Ruf  spricht,  deren  sich  die  Konstanzer  Domkantorei  in  jenen  Jahren  erfreute.  Die 
Abbildung  zeigt  die  zeitübliche  Aufstellung  von  Succentores  und  Chorales  um  das 
große  Gesangbuch.  Der  Kantor  fungiert  origineller  Weise  mit  einem  großen  Stock, 
der  aber  wohl  weniger  Taktstock  als  Zuchtmittel  für  die  Knaben  gewesen  sein  wird, 
von  deren  Ungezogenheiten  zahlreiche  Einträge  in  den  Protokollen  berichten. 

Was  nun  die  vielgenannten  und  hin  und  her  erwogenen  Beziehungen  Hein- 
rich Isaacs,  des  damaligen  kaiserlichen  Hofkomponisten,  und  seines  Choralis  Con- 

1  Inhaltsangaben  zum  Teil  bei  Baier  (s.  o.),  doch  wäre  eine  Gesamtpublikation  in 
Regestenform  dringend  zu  wünschen. 

2  Stadtarchiv  Konstanz,  Schulthaiß  Collectaneen,  Bd.  II.  fol.  222. 

3  Es  handelt  sich  hier  um  die  Kantorei  des  Herzogs  Ulrich  von  Württemberg.  Über 
den  „pfaff  prasser"  siehe  die  dortige  Literatur  (Sittard,  Bossert  usw.). 

4  P.  Hilber,  Das  Luzerner  Diebold  Schilling  Bilderchronik  1 5 13  (Leipzig  1928). 
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Die  Konstanzer  Domkantorei  in  der  Bilderchronik  des  Luzerners  Diebold  Schilling  von  15 13 

(Original  in  der  Bürgerbibliothek  Luzern) 
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stantinus  zu  Konstanz  betrifft,  so  kann  hierüber  aus  den  Domkapitelprotokollen 
neues  und  wohl  endgültig  klärendes  Licht  verbreitet  werden.  Nahm  O.  Kade 1  noch 
einen  bestimmten  Auftrag  des  Kaisers  Maximilian  an,  welcher  Mutmaßung  sich  auch 
H.  J.  Moser2  anschloß,  so  vermutete  A.  Thürlings3  auf  Grund  der  engen  Verbindung 
von  Werk  und  Konstanzer  Liturgie  die  Anregung  teils  von  Seiten  der  Organisten 
Vogelmaier  und  Buchner,  teils  von  Seiten  des  Bischofs  Hugo  von  Landenberg.  Mit 
der  letzten  Vermutung  kam  Thürlings  dem  wahren  Sachverhalte  am  nächsten.  Drei 
Einträge,  die  ich  in  den  Domkapitelprotokollen  fand,  lassen  nunmehr  keinen  Zweifel 
darüber,  daß  das  Werk  im  Auftrage  des  Domkapitels  für  die  Konstanzer 
Liturgie  geschrieben  wurde,  von  der  Domkantorei  gesungen  und  vom 
Domkapitel  bezahlt  wurde,  eine  Tatsache,  die  die  Sachlage  in  vieler  Hinsicht 
in  ein  neues  Licht  rückt  und  interessante  geistesgeschichtliche  Perspektiven  eröffnet. 
Werden  doch  hiermit  reizvolle  Zusammenhänge  aufgedeckt  zwischen  dem  Spätwerk 
der  reifen  niederländischen  Chorpolyphonie,  als  welches  wir  den  Choralis  Constantinus 
anzusehen  haben,  und  der  von  mittelalterlichem  Geist  erfüllten  Musikübung  im  Kon- 
stanzer Münster.  Nur  ein  in  voller  und  reicher  Entfaltung  des  Kultus  stehendes 
Domkapitel  konnte  den  Auftrag  zu  einem  so  mächtigen  Werke  erteilen,  das  die 
Officien  des  ganzen  Kirchenjahres  umfaßt  und  zum  ersten  Male  in  mehrstimmiger 
Bearbeitung  zeigt.  Das  Domkapitel,  das  den  Auftrag  erteilte  und  die  Domkantorei, 
für  die  es  geschrieben  wurde  und  die  es  sang,  rücken  damit  an  führende  Stelle  in 
die  Musikgeschichte,  ebenbürtig  neben  den  höfischen  Kulturkreis  Kaiser  Maximilians, 
dem  Isaac  in  diesen  Jahren  als  Hofkomponist  bisher  ausschließlich  zugezählt  wurde. 
Der  Bedeutung  der  Dokumente  entsprechend,  seien  die  drei  Protokolleinträge  hier 
vollständig  mitgeteilt.  Sie  geben  endlich  auch  nähere  und  zuverlässige  Nachricht 
über  die  Entstehung  und  die  Abfassungszeit  des  großen  Werkes,  wenigstens  des 
ersten  Teils,  das  dann  ja  Isaac  bis  zu  seinem  Tode  beschäftigte  und  von  seinem 
Schüler  Senfl  vollendet  wurde.    Die  Einträge  lauten: 

„1508  Exparte  componiste  Capelle  Regiae  maiestatis.  —  Die  14  aprilis  vff  an- 
zaigen  dominorum  decani  Randegk  et  clingenberg  des  erbietens  rectoris  Capelle 
Regiae  Majestatis  Ist  concludiret,  mit  demselben  vnd  dem  ysaac  componisten  zu- 
reden, ob  er  etlich  officia  In  summis  f estivitatibus  zesingen  in  eingem  sold 
componiren  vnd  schriben  lassen  weit  pro  choro  ecclesie  Constantiensis  vnd 
So  verre  das  in  erlidenlichem  gelt  der  fabric  sin  möcht,  machen  zelassen  et  ad  hoc 
deputati  sunt  domini  praescripti. 

1509  Exparte  cantus  figurativi  per  ysaac  pro  fabrica  compositi.  —  Die  18  Mai 
ist  capitulariter  concludiret  vnd  darvff  bevolhen  dem  Johanness  praeceptori  der 
knaben  per  iuramentum  sölh  gesang  zu  versorgen  vnd  nichts  darvss  schriben  zelassen. 

1509  Exparte  Cancionalis  per  ysaac  transmissi.  —  Die  29  Novembris  Ist  capi- 
tulariter concludiret  daz  die  Senger  sölh  cancional  oder  gesang  besehen  vnd  vber- 
singen  sollen  vnd  so  verre  sy  dieselben  gantz  vnd  gerecht  finden  So  sollen  procu- 
ratores  fabrice  den  ysaac  den  Schriber  vnd  den  botten  lut  des  zugesandten  zedels 
erlich  entrichten  etc  angesehen  dz  man  Im  sölhs  zemachen  bevohlen  vnd  verdingt 
hat." 


1  Allg.  Dtsch.  Biogr.  14. 

2  Gesch.  d.  dtsch.  Musik,  4.  Aufl.,  1926,  S.  424. 

3  D.  T.  B.  III.  2. 
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Ebenso  umfangreich  wie  auf  dem  Gebiete  der  Pflege  des  mehrstimmigen  Chor- 
gesanges waren  in  diesen  Jahren  die  Bestrebungen  auf  dem  Gebiete  des  Orgelbaues 
und  des  Orgelspiels.  Auch  hier  sehen  wir  Konstanz  zu  einem  Mittelpunkt  und 
Brennpunkt  des  damaligen  musikalischen  Lebens  werden  und  die  namhaftesten 
Orgelbauer  und  Orgelmeister  im  Münster  wirken.  1505  war  Martin  Vogelmaier  ge- 
storben. Am  13.  September  desselben  Jahres  wird  Meister  Johannes  Groß1,  nachdem 
er  „ertlich  tag  in  organis  gehört  vnd  die  succentores  gefragt  worden"  auf  ein  Jahr 
angestellt.  1506  begegnen  wir  in  den  amtlichen  Aktenstücken  zum  ersten  Male 
Hans  Buchner  und  zwar  unter  dem  ig.  Juli  „als  copye  der  bestellung  verlesen  und 
verhört  worden  Ist  er  lut  desselben  angenommen  vnd  er  sich  sölhs  diensts  och  be- 
geben". Die  feste,  lebenslängliche  Anstellung  Buchners  erfolgte  erst,  wie  wir  auch 
aus  der  von  E.  v.  Werra  mitgeteilten  Anstellungsurkunde  wissen,  5  Jahre  später. 
Am  10.  August  1511  beschließt  das  Kapitel  „dz  man  denselben  maister  Hansen  solle 
sin  leben  lang  für  den  Stifft  bestellen  vnd  ain  solh  bestellung  vff  hern  maister  martin 
selyh  mit  Im  abreden  vnd  vffrichten".  Am  9.  Januar  15 12  „Ist  die  bestellung 
maister  Hansen  organiste  vff  sin  lebenlang  im  capitel  verlesen  vnd  verhört  vnd  also 
zugelassen  uffzerichten  vff  maynung  desselben  copye".  Im  gleichen  Jahre  wird 
Buchner  Bürger  von  Konstanz.  Von  1507  ab  ist  auch  im  Münster  eine  erneute 
rege  Tätigkeit  im  Orgelbau  zu  verfolgen.  Zunächst  arbeitet  Meister  Ruprecht  an 
beiden  Orgeln,  worüber  mehrere  Einträge  bestehen.  Von  15 15  ab  ist  dann  „maister 
Hans  von  Stutgarth  ytz  zu  Straßburg"  der  Orgelbauer  des  Kapitels.  Es  ist  dies 
Hans  Schentzer,  der  zunächst  mit  Reparaturen  beschäftigt  und  dann  später  mit  dem 
Bau  der  großen  berühmten  Orgel,  deren  Gehäuse  heute  noch  steht,  beauftragt  wird2. 

15 16  erhält  Buchner  drei  Wochen  Urlaub  nach  Straßburg,  wahrscheinlich  wohl, 
um  mit  Schentzer  zu  verhandeln.  Der  Protokollschreiber  unterscheidet  von  jetzt  ab 
immer  deutlich  zwischen  „maister  hansen  orgelschlaher"  (Buchner)  und  „maister 
hansen  orgelmacher"  (Schentzer).  1517 — 1520  erfolgt  der  Bau  der  neuen  großen 
Orgel,  die  1520  erstmalig  von  Buchner  „besungen"  wird3.  Die  Verhandlungen  mit 
Schentzer  über  die  Bezahlung  und  Reparaturen  ziehen  sich  noch  die  ganzen  nächsten 
Jahre  hin.  1523  weilt  Buchner  wieder  längere  Zeit  in  Straßburg,  übertritt  hier  den 
Urlaub  (das  alte  Organistenübel!),  so  daß  sich  das  Domkapitel  genötigt  sieht,  an 
die  Domherren  nach  Straßburg  zu  schreiben  „mit  beger  gemelt  maister  hansen  zu 
Inen  abzefertigen,  dann  wo  das  nit  geschäh  sy  geursacht  ain  annder  anzestellen  vff 
sin  schaden". 

Mit  dem  bedeutungsvollsten  Auftrage  des  Domkapitels  an  Heinr.  Isaac  bezgl. 
des  Choralis  Constantinus,  sowie  mit  dem  Bau  der  berühmten  großen  Orgel  war 

.T  Es  beginnt  die  Zeit  der  vielen  „maister  hansen".  In  Konstanz  begegnen  in  diesen 
Jahren  allein  im  Zusammenhang  mit  Orgelbau  und  Orgelspiel  vier.  Die  Domkapitelprotokolle 
bringen  hier  endlich  völlige  Klarheit.  Joh.  Groß  war  später  in  Basel  Domorganist  (Moser, 
Hofhaimer,  S.  84). 

2  Also  nicht  Hans  Tugi  von  Basel,  wie  anderwärts  zu  lesen.  Die  rege  Baulust  auf 
dem  Gebiete  des  Orgelbaus  in  der  ganzen  Bodenseegegend  spiegelt  Sichers  Chronik  „Dann 
wir  koment  hinder  das  buwen  wie  ain  metze  hinder  das  tanzen". 

3  Abbildungen  der  Orgel  in  P.  Motz,  Die  Orgel  im  Konstanzer  Münster,  (Ekkhart, 
Jahrbuch  für  das  Badner  Land  1927).  Eine  Untersuchung  der  Baugeschichte  der  Orgel 
vom  kunstgeschichtlichen  Standpunkte  aus  befindet  sich  demnach  in  Vorbereitung.  Viel- 
leicht stellt  das  Bild  mit  dem  Monogramme  HB  Hans  Buchner  dar? 
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äußerlich  der  Höhepunkt  in  der  Entwicklung  des  Konstanzer  Musiklebens  um  1500 
erreicht.  Sahen  wir  spätmittelalterliche  Frömmigkeit  und  den  Humanismus  als  die 
treibenden  Grundkräfte  der  Bewegung,  so  macht  sich  in  dem  nunmehr  einsetzenden 
Verfall  etwa  von  1525  ab,  der  mit  dem  Bruch  des  Überkommenen  siegreich  vor- 
dringende Geist  der  Reformation  geltend.  Deutlich  zeigen  sich  allenthalben  die 
Spuren  der  Verwirrung,  welche  die  Tat  von  Wittenberg  in  den  Gemütern  der  Menschen 
hervorrief.  Anfangs  der  reformatorischen  Bewegung  freundlich  gesinnt,  gerät  das 
Domkapitel  schließlich  in  offenen  Zwist  mit  dem  Rate  der  Stadt  und  sieht  sich  zum 
Abzug  aus  Konstanz  nach  Meersburg  und  Überlingen  gezwungen.  Ein  Teil  der  Sänger 
geht  mit,  ein  anderer  bleibt.  Konstanz  verödet,  wie  wir  u.  a.  aus  Sixtus  Dietrichs 
Briefen  an  Amorbach  wissen,  musikalisch  vollständig.  Das  ganze,  in  beinahe  drei 
Jahrzehnten  mühsam  aufgebaute  Werk  einer  mit  Chorgesang  und  Orgelspiel  glänzend 
ausgestatteten  Pontifikal-Liturgie  bricht  innerhalb  weniger  Monate  zusammen.  Was 
einstmals  von  Domkapitel  und  Rat  der  Stadt  in  enger  religiöser  und  kultureller 
Verbundenheit  geschaffen  war,  wird  im  Hinblick  auf  die  bestehenden  Differenzen 
rücksichtslos  zerstört.  Nicht  einmal  kleine  äußere  Zeichen  des  alten  Kultus,  wie  die 
ewige  Lampe  in  der  St.  Konradskapelle,  bleiben  bestehen.  „Dessglichen  haben  die 
pfaffen  vil  Jar  alle  wochen  am  freytag  bei  Sant  Cunrats  grab  ain  herrlich  Ampt 
gesungen,  das  ward  Sant  Cunrads  Ampt  genannt",  schreibt  der  Chronist  Schulthaiß, 
„an  dasselbig  gebent  die  pfleger  der  Reyte  das  Almosen  vff  alle  freytag  fünf  Schilling 
pfennig  den  pfaffen  die  das  ampt  gesungen  hatten.  Als  nun  die  pfleger  auch  das 
an  ain  Rath  berichtet,  hatt  der  Rath  bevohlen  das  sy  fürohin  damit  stillston  vnd 
dasselbig  gelt  zuo  vnderhaltung  der  Armen  S.  C.  bei  der  stifftung  zu  geben  solten"  T.  — 
Es  ist  zeitgeschichtlich  außerordentlich  interessant  und  menschlich  ergreifend,  an 
Buchners  weiterem  Schicksal  der  Zeiten  Wandel  und  Umschwung  zu  verfolgen. 
Über  ihn,  der  aus  der  glanzvollen  Hofhaltung  Maximilians  herkam,  der  früh  unter 
günstigen  Bedingungen  eine  lebenslängliche  Anstellung  fand  und  eines  der  größten, 
damals  berühmtesten  Orgelwerke  spielte,  der  als  Meister  weithin  gepriesen  und  ge- 
ehrt war,  finden  wir  nach  Übersiedlung  des  Domkapitels  nach  Meersburg  Einträge 
in  den  Protokollen,  die  unzweideutig  von  seiner  Notlage,  von  Armut  und  mancherlei 
Trübsal  reden.  „Als  derselb  clagt  sin  armut"  heißt  es  zweimal  zwischen  1529,  und 
1531  und  beide  Male  vermag  das  Domkapitel,  das  selbst  in  Bedrängnis  geraten  ist, 
nur  wenig  zu  helfen.  Wichtig  ist  vor  allem  die  Tatsache,  daß  Buchner  im  Gegen- 
satz zu  Sixtus  Dietrich,  den  wir  in  offenem  Bruche  mit  der  alten  Kirche  sehen, 
an  ihr  festhielt  und  mit  dem  Domkapitel  Konstanz  verließ.  Dieses  beauftragte 
ihn  denn  auch  1527  „allweg  vff  die  fest  vnnd  tag  so  er  zu  Costenz  schuldig  ist  in 
organis  zepflegen  allhie  ze  Vberlingen  solhs  versehen  solle".  Ein  unzweideutiger 
Beleg  für  Buchners  konservativ-katholische  Gesinnung  ist  auch  aus  einem  Eintrage 
von  1534  gegeben,  wo  er  vor  dem  Domkapitel  seinen  Schwager,  den  Bruder  seiner 
verstorbenen  Frau,  bei  Regelung  von  Erbangelegenheiten  als  „so  Luterisch  vnd  Im 
Widerwärtig"  bezeichnet.  Der  letzte  Eintrag,  den  ich  in  den  Protokollen  über  Buchner 
finden  konnte,  ist  von  1537  datiert  und  gibt  den  immerhin  bemerkenswerten  An- 
haltspunkt dafür,  daß  Buchner  in  diesem  Jahre  in  Heidelberg  auf  Einladung  des 


1  Stadtarchiv  Konstanz,  Schulthaiß  Collectaneen,  Bd.  III.,  fol  89. 
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„Churfürsten  pfalzgraven"  ein  neues  Orgelwerk  abnahm.  Wann  und  wo  Buchner 
gestorben  ist,  bleibt  immer  noch  offen  z. 

Die  vorliegenden  Mitteilungen  bilden  nur  einen  geringen  Teil  aus  dem  reichen 
Material,  das  zur  Geschichte  der  Musik  in  Konstanz  um  1500  vorhanden  ist.  Unter 
Zusammenfassung  der  bisherigen  Literatur  und  auf  Grund  weiterer  Quellenstudien 
wird  sich  das  Bild  immer  weiter  vervollständigen  und  ausbauen  lassen  und  zu  einem 
reizvollen  Kapitel  oberrheinisch-deutscher  Musikgeschichte  werden.  Konstanz  war  um 
1500  ein  wirklicher  Brennpunkt  des  musikalischen  Lebens,  in  dem  sich  viele  Strö- 
mungen, die  reife  Polyphonie  der  Niederländer-Epoche  Josquins,  Isaacs  und  die 
Renaissancekunst  der  frühdeutschen  Orgelmeister  kreuzten.  Abschließend  und  in 
reichhaltiger  Weise  belebend  gliedert  sich  das  Bild  des  Konstanzer  Musiklebens  um 
1500  in  das  allgemeine  Geschichtsbild  jener  Tage  ein. 


Die  Organisten  der  Kirche  zum  Hl.  Geist 

in  Nürnberg2 

Von 

Rudolf  Wagner,  Fürth 

In  vorreformatorischer  Zeit  war  eine  Orgel  und  damit  ein  Organist  keine  unbe- 
dingte Notwendigkeit  für  ein  Gotteshaus.  Wo  aber  Orgelmusik  den  Gottesdienst 
schmückte,  geschah  es  in  mäßigem  Umfang.  Die  Orgel  gab  kurze  Vorspiele  (Prä- 
ambeln), begleitete  einzelne  Chorsätze  oder  wechselte  mit  dem  Chore  ab.  Im  Laufe 
der  Zeit  schlichen  sich  Mißstände  ein,  die  zu  kirchlichen  Ordnungen  und  Verboten 
führten.  So  erklärt  die  bereits  den  Tridentiner  Beschlüssen  angepaßte  Formula 
reformationis  ecclesiasticae  in  metropoli  Salzburgensi  proposita  (1562),  auf  die  B.  A. 
Wallner  (Musikalische  Denkmäler  der  Steinätzkunst,  S.  169)  hinweist:  „usus  vel  ab- 
usus  est  alicubi,  ut  symboli  pars  canatur,  pars  organis  relinquatur ;  praestiterit  totum 

1  Sein  Sohn  Konrad  wirkte  von  1538  ab  als  Organist  am  Freiburger  Münster.  P.  Albert, 
Konrad  Buchner,  Freiburger  Diözes.-Arch.  1898. 

2  Ich  beschränke  mich  in  der  Hauptsache  auf  die  reichsstädtische  Zeit.  —  Vgl.  meinen 
Aufsatz:  Die  Geschichte  der  Orgeln  in  der  Spitalkirche  zu  Nürnberg,  Z.  f.  ev.  Kirchenm.  5 
(1927),  247;  6  (1928),  5.  Wie  ich  jetzt  am  Original  fand,  redet  die  Stadtrechnung  1388, 
wie  bereits  die  von  i38off.,  nicht  von  der  Spitalorgel,  sondern  von  der  der  Marienkirche. 
Der  Text  der  Städtechronik  hat  eine  Zeile  ausgelassen.  Geschrieben  steht:  „So  ist  der 
new  Spital  den  Bürgern  schuldig  67  guidein  on  9  Regensb.  So  ist  vnser  frawen  Cappel 
vff  dem  Platz  den  Burgern  schuldig  100  guld.  vmb  daz  orgaley  ..."  —  Danach  ist  H.  J. 
Moser,  P.  Hofhaimer,  S.  88,  zu  berichtigen. 

Abkürzungen: 

A       Spitalausgebebuch  \ 

C       Spitalkassebuch      I  stadtarchiv  Rv  Ratsverlässe  (Staatsarchiv). 

M  Spitalmanualbuch 
SpV   Spitalverlässe  > 
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synibolum  cani,  similiter  präefationem  et  orationem  dominicam,  quam  partem  organis 
relinquere".  Ganz  ähnlich  lautet  die  zeitlich  viel  frühere  Vorschrift  eines  sog.  Leit- 
buches (Stadtarch.  Cod.  ms.  2°,  3  f.  74a,  14.  Jahrh.):  Wenn  vnd  welche  zeit  man 
orgel  sol.  Item  wenn  man  einen  Orgenisten  mag  gehaben  /  So  sol  man  all  heilig 
obent  orgeln.  Von  der  Vesper  vntz  auf  die  Complet.  Vnd  sol  alle  heilig  tag  zu 
der  tagmess  orgeln  vntz  auf  daz  Ewangelium.  Wann  wenn  man  dez  orgels  zu  vil 
macht  /  So  habn  die  leut  ein  verdrizzen  dor  ynn.  So  ist  ez  auch  got  niht  lob- 
lich /  daz  man  mit  der  orgel  abpricht  den  glauben  /  daz  ist  credo  in  vnum  deum. 
vnd  abpricht  die  praefaczen.  vnd  abpricht  das  heilig  pater  noster.  vnd  sol  orgeln 
die  laudes  metten". 

Als  erster  soll  der  Organist  Johannes  de  Florentia  (Mitte  des  14.  Jahrh.)  die 
seitherige  Übung,  das  Credo  alternierend  zwischen  Chor  und  Orgel  vorzutragen, 
geändert  und  es  rein  vokal  aufgeführt  haben  (J.  Wolf,  SIMG  III,  609,  etwas  anders 
A.  Schering,  Stud.  z.  Gesch.  der  Frührenaissance,  S.  891).  Wie  weit  in  Nürnberg 
ein  bei  den  Handelsbeziehungen  wohl  möglicher  Einfluß  Italiens  oder  allgemeine 
kirchliche  Vorschrift  gegeben  ist,  wäre  erst  festzustellen. 

Aus  den  Leitbuchworten  sieht  man  deutlich,  daß  man  an  der  Spitalkirche  noch 
keinen  ständigen  Organisten  hatte.  Gebühren  für  ihn  setzt  aber  das  Leitbuch  für 
alle  Fälle  fest  (f.  101).  Es  sollten  nämlich  „an  unser  frawen  Dreissigsten"  neben 
27  gelesenen  Messen  auch  drei  gesungen  werden,  davon  zwei  in  organis.  Der  Or- 
ganist bekam  deswegen  6  Pfennig. 

Die  älteste  vorhandene  Spitalrechnung  über  die  Zeit  von  1367— 1421  verzeichnet 
nirgends  Ausgaben  für  Organisten,  ebensowenig  die  nächst  erhaltenen  der  Jahre 
1429  und  1431.  Sie  können  aber  in  irgendeinem  allgemeinen  Titel  mit  enthalten 
sein.  Erst  1434  erhält  ein  Organist  für  die  Zeit  von  Maria  Magdalena  (22.  Juli) 
bis  Allerheiligen  1  fl.  Den  ersten  Organistennamen  überliefert  das  Spitalausgabe- 
buch (=  A)  1439:  „60  den.  gab  man  dem  berchtolt  zu  den  zwelf  brüdern  von  der 
orgel  zu  slahen  die  heiligen  zeyt  zu  weynachten".  Man  nahm  also  den  Organisten, 
wo  man  ihn  fand.  In  den  meisten  Fällen  waren  es  Chorschüler,  deren  das  Spital 
stiftungsgemäß  zwölf  unterhielt.  Da  sie  an  sich  musikalische  Aufgaben  zu  erfüllen 
hatten,  war  es  wohl  nicht  schwer,  einen  fähigen  Spieler  zu  finden  oder  heranbilden 
zu  lassen.  Unvermeidlich  war  aber  rascher  Wechsel.  Dadurch  geriet  man  ab  und 
zu  auch  in  Verlegenheit,  wie  1447,  wo  der  Piscator,  einer  der  vielen  nicht  näher 
bestimmbaren  Fischer,  die  Orgel  schlägt,  „dieweil  man  keinen  hett".  So  war  es 
wichtig,  rechtzeitig  Ersatz  zu  schaffen,  nötigenfalls  von  auswärts.  Man  ließ  gelegent- 
lich auch  Probe  spielen  und  hatte  dann  eine  willkommene  Gelegenheit  zu  einer 
kleinen  Gastung.  So  braucht  man  1466  „wein  zu  der  collacion,  als  man  den  or- 
genisten geladen  hett"  (6.  fer.  Vincula  1.  Aug.).  Man  hat  damals  wohl  mit  dem 
„Nicoiao  Ernst  von  Franckfurt  an  dem  Mayn  gelegen"  verhandelt,  der  2.  p.  Mis.  Dom. 
(14.  April  1467)  zu  einem  Orgalisten  bestellt  wurde  (A  1466). 

Zwischen  1471  und  1477  sind  die  Organisten  alle  den  sog.  Movendelpriestern 
entnommen.    Äußerlich  lehrt  es  das  Prädikat  „Herr".    Gelegentlich  ist  die  Orgel 


1  Zum  Respondieren  zwischen  Chor  und  Orgel  vgl.  P.  Wagner,  Gesch.  d.  Messe,  S.  80; 
H.  J.  Moser,  P.  Hofhaimer,  S.  26  u.  182. 
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auch  dem  Kornschreiber  anvertraut.  Ein  anderer  Organist  führt  das  Amt  eines 
Prokurators.  In  einigen  Jahren  fehlt  der  Organistengehalt,  meist  solchen,  in  denen 
die  Orgeln  größerer  Reparatur  bedurften. 

Das  Amt  wurde  von  Jahr  zu  Jahr  übertragen.  Der  Betreffende  erhielt  ein 
Einstandsgeld  (Leikauf,  arra).  Ein  Beispiel  eines  Vertrages,  deren  einige  in  den 
Rechnungen  stehen,  folge:  „Item  notandum  man  hat  mit  dem  petro  Organisten 
vberkomen  also  das  man  In  bestelt  hat  von  der  Cottember  Crucis  Anno  ect.  XLTX° 
vber  ein  Jar  vnd  gibt  Im  von  der  Orgel  zu  slagen  ydes  virtl  Jars  1  gülden  vnd 
sol  alles  des  verpunden  sein  zu  tun  das  andere  korschuler  tun  /  dan  allein  zu  metten 
zu  gen  hat  man  In  vertragen  so  man  nicht  in  organis  singt  /  vnd  solt  dess  sein 
aygen  hantschrifft  geben  /  praesentibus  der  Schulmaister  Spitalmeister  vnd  Jacobus;i. 
(A  1449  sab.  ante  Michael,  27.  Sept.)  Später  dingte  man  den  Organisten  gleich 
eine  Reihe  von  Jahren  fest.  Der  ewige  Wechsel  war  kaum  der  Musikpflege  förder- 
lich. Einen  solchen  Vertrag  enthält  ein  sog.  Wankelbuch  (Stadtarch.  Sp.  XVII  56, 
f.  72'):  „Item  nota  /  Peter  Rauscher  ist  zu  einem  Organisten  durch  den  fürsichtigen 
Herrn  Anthoni  Tucher  der  Zeit  pfleger  mit  dem  gedingt  vier  Jar  lang  angenommen 
zu  dienen  vnd  man  sol  Im  ain  Jar  geben  6  gülden  a  manu  darzu  soll  er  coralis 
sein  /'  das  selb  was  ein  annder  coralis  thut  /  auch  thun  soll  /  vnd  sein  malzeit  hoben 
vnd  nemen  ob  des  Spitalmeister  tisch  wie  der  schulmaister  /  darzu  sol  er  hoben  ain 
kamern  zu  seinem  klafakordium  vnd  ob  In  drey  oder  vier  Jaren  ain  pfründt  ledig 
wurd  /  das  er  mit  der  selben  versehen  wurd  vnd  hinfüro  organist  bleiben  solt.  act. 
4.  p.  Remin.  anno  .  .  .  septimo  (3.  März  1507)".  Lehrreich  ist  das  Sonderzimmer 
für  das  Klavier.  Er  sollte  offenbar  ungestört  üben,  vielleicht  auch  unterrichten 
können.  Außerdem  bestätigt  sich,  daß  die  Pflege  des  Klavierspiels  meist  in  den 
Händen  der  Organisten  lag. 

Eine  Amtsanweisung  für  Organisten  ist  nicht  erhalten.  Worauf  man  in  älterer 
Zeit  Wert  legte,  kann  ein  Abschnitt  aus  der  Schulordnung  von  Frankfurt  a/O  1425 
(J.  Müller,  Vor-  und  frühreformatorische  Schulordnungen,  S.  47)  zeigen:  „Wer  die 
orgeln  vorsteht,  der  sol  es  also  halden.  Vf  welche  zeit  man  singen  sol  vf  den 
orgeln,  so  sol  der  orgelsenger  gen  in  den  Chor  zu  dem  Schulmeister  und  sol  im 
zusprechen  vm  treter  und  sol  mit  dem  meister  übereintragen  was  man  singen  sol, 
das  der  Chor  und  dy  orgeln  übereintragen,  das  keine  confusio  werde,  das  wil  der 
rath  gehalten  haben". 

Im  Jahre  1504  wurde  ein  Orgelbuch  angelegt.  Man  beschaffte  75  Pergament- 
häute. Ein  Chorschüler  versah  sie  mit  Linien,  während  der  Kornschreiber  Heinr. 
Teibich  die  Noten  einzeichnete.  Über  Inhalt  und  Vorlagen  ließen  sich  uferlose  Ver- 
mutungen aufstellen.  Bedauerlich  ist  es  sicher,  daß  nichts  davon  die  Zeit  über- 
dauert hat.  Wir  vermöchten  dann  die  Entwicklung  der  Orgelmusik  in  Nürnberg 
zwischen  Paumann  und  Haßler  besser  zu  überblicken. 

Die  Reformation  änderte  auch  das  Spitalorganistenamt  von  Grund  aus.  Peter 
Rauscher,  damals  Priester  und  Pfründeinhaber,  war  seit  langem  Organist.  Mit  allen 
Geistlichen  war  er  nach  einem  Ratsbeschluß  in  die  Bürgerlisten  eingetragen  worden 
(20.  Mai  1525;  Bürgerb.  f.  133).  Aber  schon  am  3.  Juli  sagte  er  sein  Recht  per- 
sönlich auf,  sicher  weil  er,  unzufrieden  mit  dem  Wandel  der  Dinge,  von  der  ge- 
gebenen Möglichkeit  fortzuziehen  Gebrauch  machen  wollte.    Aus  gutem  Willen  ge- 
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währte  ihm  der  Rat  Steuernachlaß  und  die  halbe  Nutzung  seiner  Movendelpfründe 
(RV  1525,  III,  13 v,  3.  Juli).  Er  ging  nach  Regensburg,  war  1527  Chorherr  zu 
St.  Johannis  und  brachte  es  bis  zum  Domdechanten.  Seine  Rente  wurde  zuletzt 
1554  bezahlt  \ 

Die  Reformatoren  waren  zur  Musik  verschieden  eingestellt.  Luther  war  bekannt- 
lich ihr  warmer  Fürsprecher.  Aber  der  Orgel  war  auch  er  nicht  allzu  gewogen. 
Sie  fand  daher  zunächst  nur  geringe  Aufgaben  im  lutherischen  Gottesdienst.  Sie 
war  beschränkt  auf  Intonieren,  Postludieren ,  Alternieren.  Sie  begleitete  weder  die 
Gesänge  des  Geistlichen  noch  der  Gemeinde.  Die  Nürnberg-Brandenburgische  Kirchen- 
ordnung erwähnt  sie  gar  nicht.  Dennoch  hat  sie  in  der  Spitalkirche  nicht  völlig 
geschwiegen.  Denn  von  1538  an  erscheinen  regelmäßige  Organistengehaltszahlungen. 
Der  Aufwand  dafür  ist  gering.  Betonen  doch  alle  Gottesdienstordnungen,  soweit 
sie  einen  Organisten  vorsehen,  wie  nebensächlich  dies  Amt  sei. 

Darin  dürfte  übrigens  keine  Geringschätzung  der  Musik  an  sich  liegen.  Die 
niedrige  Bezahlung  war  nur  aus  vorreformatorischer  Zeit  übernommen,  wo  sie  nicht 
zur  Bestreitung  der  Existenz  zu  dienen  hatte,  sondern  andere  Einnahmen  ergänzte. 
Die  Reformation  mußte  sich  erst  der  neuen  Lage  anpassen.  Das,  was  sie  von  der 
Orgel  verlangte,  hätte  einen  besonderen  Angestellten  nicht  völlig  ausgenützt.  Daher 
begnügte  man  sich  mit  nicht-berufsmäßigen  Musikern.  Je  weniger  aber  diese  den 
rasch  gesteigerten  Anforderungen  technisch  genügten,  desto  mehr  mußte  man  be- 
zahlen und  bedacht  sein,  ein  Existenzminimum  zu  schaffen.  So  kam  es  denn 
zur  Verquickung  des  kirchlichen  Dienstes  mit  höchst  weltlichen  Aufgaben,  wie 
Hofieren.  Darin  lag  der  Keim  zu  sozialer  Herabminderung  des  Standes.  Im  16.  Jahr- 
hundert genoß  zwar  der  Organist  noch  hohes  Ansehen,  was  O.  Kinkeldey  (Orgel 
und  Klavier,  S.  186)  gerade  an  Nürnberger  Beispielen  nachweist.  Aber  der  Bildungs- 
grad der  Organisten  sank  rasch.  Sie  betonten  zu  sehr  das  rein  Technische  und 
vernachlässigten  das  Theoretische.  Ihnen  gegenüber  hatten  die  Kantoren  das  Ge- 
wicht der  höheren  Bildung  und  die  nie  gelöste  Verbindung  mit  einem  vom  Glanz 
akademischer  Bildung  angehauchten  Berufe  in  die  Wagschale  zu  werfen.  Man  darf 
aber  doch  nicht  mit  Kinkeldey,  S.  104,  aus  den  geringeren  theoretischen  Kennt- 
nissen deutscher  Organisten  im  Jahrhundert  nach  der  Reformation  einen  Schluß  auf 
den  gleichen  Mangel  in  früherer  Zeit  ziehen. 

Innerhalb  der  einzelnen  Nürnberger  Organistenstellen  bildete  sich  eine  gewisse, 
historisch  begründete  Rangordnung  heraus.  Voran  ging  die  älteste  Hauptkirche, 
St.  Sebald;  dann  folgte  St.  Lorenz.  Egidien  und  Spitalkirche  dienten  oft  als  Durch- 
gangsposten. Den  niedersten  Rang  hatte  der  Marienorganist.  Natürlich  war  die 
Reihenfolge  nicht  verbindlich.  Aber  sie  blieb  doch  so  eingewurzelt,  daß  noch  zu 
Anfang  des  19.  Jahrh.  Bewerber  sich  auf  das  beneficium  ordinis  berufen. 

Der  Spitalorganist  war  später  gleichzeitig  für  die  Gottesdienste  bei  St.  Catha- 
rina  angestellt.  Hieronymus  Tretzel  erklärt  in  seinem  Gesuch  um  einen  Vikar,  er 
könne  „wegen  oftmaliger  Unbässlichkeit  das  Orgelschlagen  in  beeden  Kirchen  nicht 

1  Sp.  M(anual)  1525:  „9  (I.  zalt  man  Hn.  Peter  Rauscher  für  3  Wochen  damit  ut  s(upra) 
abgeschiden  vff  sein  leibgeding  hinfüro  hebendt  jerlich  10  fl  4  grosch.  12  d  verpflicht  /halb 
martini  künftig  den  halbstail  5  fl  2  gr  6  d  der  ander  halb  taill  walburgis  darnach,  act.  in 
vigilia  petri  et  pauli  apostolorum  2.  p.  Viti  (20.  Juni)". 
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recht  verrichten"  (1681).  H.  R.  Blaicher  und  M.  W.  Löffloth  werden  direkt  Orga- 
nisten in  der  „Spital  und  Closter  St.  Catharina  Kirche"  genannt  (1754). 

Der  erste  nachreformatorische  Organist  ist  Georg  Sellnecker,  dem  1538  „zu 
ainer  Vererung  auß  beuelch  der  Herrn  von  der  orgell  wegen  zu  schlagen"  4  Gulden 
gezahlt  werden.  Da  er  nachweislich  seit  1535  dem  Spital  Prokuratorendienste  leistet, 
hat  er  vielleicht  schon  vorher  und  unentgeltlich  sein  Können  zur  Verfügung  gestellt. 
Möglich,  daß  deswegen  1534  die  große  Orgel  gestimmt  wurde.  Sein  Gehalt  wurde 
1546  verdoppelt.  Isaak  Haßler,  sein  Nachfolger,  bezieht  schon  20  fl.  Tüchtige  und 
länger  dienende  Organisten  erhielten  widerrufliche  und  persönliche  Aufbesserungen 
(Verehrungen),  so  Haßler  12  fl.  Erst  Hertel  bezog  einen  Grundgehalt  von  40  fl.; 
auf  Ratsbefehl  wird  er  zuerst  auf  50,  dann  auf  75  fl  erhöht.  Seit  der  1623  durch 
die  teuere  Kriegszeit  veranlaßten  Aufbesserung  auf  100  fl  blieb  der  Gehalt  bis  zum 
Ende  der  Republik  unverändert1. 

Zu  den  Gehältern  werden  aber  noch  Wohnungen  gestellt,  ganz  frei  oder  gegen 
mäßigen  Zins.  Isaak  Haßlers  Grundgehalt  geht  gegen  die  Wohnung  auf.  Das  Spital 
hatte  eine  Reihe  von  Zinshäusern,  die  nach  Bedarf  vergeben  werden  konnten. 
Schedlich  bittet  1637,  ihm  eine  solche  „vmb  ein  leidliches  zu  vergönnen"  (SpV 
9.  Juni).  Er  muß  dann  16  fl  dafür  geben.  Aber  1646  (SpV  27.  Nov.)  möchte 
er  weiteren  Nachlaß  haben.  Es  wird  befohlen,  „weiln  andere  Organisten  in  den 
Haubt  Kirchen  ganz  zinßfrey  sizen,  Ihme  nit  allein  der  8  fl  von  laurenzi  biß  Licht- 
meß zu  erlassen  vnd  dann  forders  ohne  Zinß  wie  andere  sizen  zu  lassen.  Jedoch 
mit  offner  Hand".  Die  Wohnung  wird  ihm  1654  gekündigt,  dafür  eine  jährliche 
Beisteuer  versprochen.  Auch  Tretzel  darf  in  der  Wohnung  seines  Vaters  Valentin 
nach  dessen  Tod  zinsfrei  bleiben. 

Der  Ruf  nach  Gehaltsbesserung  erklingt  immer  wieder  in  den  Akten.  Unter 
mancherlei  Formen  suchte  man  etwas  herauszuschlagen,  bald  um  Kornsteuer,  bald 
um  Wintersteuer  bittend.  Meist  war  die  Notlage  so,  daß  die  Behörden  zustimmen 
mußten.  Ein  steter  Grund  zur  Klage  war  gegeben,  als  immer  strengere  Verord- 
nungen den  Aufwand  bei  Hochzeiten  einschränkten  und  so  die  Einnahmequelle  ab- 
drosselten, mit  der  eigentlich  die  Gehaltsfestsetzung  gerechnet  hatte.  Besonders 
rührig  in  dem  Bestreben,  ihre  Einkünfte  ungeschmälert  zu  erhalten  und  zu  heben, 
scheinen  Steffan  Hertel  und  sein  Egidier  Kollege  Christoph  Multerer  gewesen  zu  sein. 
Denn  sie  überschütten  den  Rat  mit  Bitten  um  ein  Privileg  bei  den  gemeinen  Hoch- 
zeiten. (Die  vornehmen  Chorhochzeiten  standen  an  sich  dem  Sebalder  und  Lorenzer 
Organisten  zu,  DTB  V/i  S.  29.)  Natürlich  kamen  sie  andern  ins  Gehege  und  so 
spielte  sich  ein  zäher  Kampf  ums  liebe  Brot  ab.    Er  hatte  den  Erfolg,  daß  die 

1  Die  Besoldung  eines  Sebalder  Organisten  betrug  um  die  Wende  des  15.  Jahrh. 
12  fl,  dazu  Naturalabgaben  z.  B.  Wein,  Weihnachtskarpfen.  Ähnlich  stand  sein  Kollege 
bei  St.  Maria.  Längere  Zeit  fehlen  Belege  für  die  Hauptkirchen.  Der  Sebaldusorganist 
Paul  Lautensack  hat  1544  42  fl,  die  1546  auf  52  erhöht  werden.  Nach  Ratsverlässen  (DTB 
VII/i)  werden  bei  Sebald  und  Lorenz  vor  1618  52  fl,  dann  75  fl  und  seit  1619  100  fl  be- 
zahlt. Ein  Jahrhundert  später  erhalten  beide  Organisten  aus  dem  Tuchhaus  150  fl. 
Egidien  läßt  sich  aus  den  seit  1544  erhaltenen  Almosenrechnungen  übersehen.  Es  hat, 
ähnlich  wie  der  Spital,  zuerst  wohl  nur  einen  Dilettanten  mit  8  fl.  1568  steigert  sich  der 
Betrag  auf  26  fl,  1596  auf  52  fl,  1620  auf  75  fl,  1648  auf  100  fl.  Der  Organist  zu  St.  Maria 
erhielt  im  18.  Jahrh.  52,  der  zu  St.  Jakob  60  fl  (nach  handschriftlichen,  einstweilen  nicht 
nachprüfbaren  Notizen). 
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Bittsteller  eine  Gehaltserhöhung  herauspreßten,  wenn  auch  ihr  Vorrecht  ein  wenig 
beschränkt  wurde  (RV  5.  Mai,  7.  Juni,  21.  Okt.  1619;  1.  Febr.  1620;  11.  März  1633, 
s.  DTB  VII/i,  S.  19).  Das  Schlagen  des  Regals  bei  Hochzeiten  trug  etwas  Beson- 
deres. Da  es  erst  eine  Errungenschaft  der  neuen  Zeit  des  konzertierenden  Stiles 
war,  hatten  die  Hauptorganisten  keinen  Rechtsanspruch  darauf.  Daher  teilte  man 
(RV  15.  Juli  1643)  die  Einkünfte  daraus  so,  daß  der  Spitalorganist  Schedlich  die 
bei  Sebald,  der  Egidienorganist  Kindermann  die  bei  Lorenz  anfallenden  Hochzeiten 
bedienen  durfte  (DTB  XIII  25). 

Unbestritten  zum  Spitalbereich  gehören  die  Nebeneinnahmen,  die  Dorsch  einige- 
mal bezieht,  „das  er  an  der  Merttensganß  geschlagen,  neben  einem  Stattpfeiffer  und 
Aufwarter".  Der  Martinsschmauß ,  wie  so  vieles  noch  in  heidnischen  Gebräuchen 
wurzelnd,  leitete  in  christlicher  Zeit  das  vierzigtägige  Fasten  vor  Weihnachten  ein. 
Da  die  Feier  ursprünglich  dem  Abschluß  der  Ernte  galt,  spielte  Schmaus  und  Trank 
eine  Rolle;  auch  Musik  fehlte  nicht.  Besondere  Lieder  auf  den  Tag  sind  zahlreich, 
angefangen  vom  Martinskanon  des  Mönchs  von  Salzburg. 

Im  Spitalbereich  fand  um  Martini  eine,  wie  ein  SpV  von  1658  sagt,  jährliche 
musikalische  Schulmahlzeit  statt,  zu  der  die  Lehrer  der  Spitalschule  Wein,  Fleisch 
und  Brot  bekamen.  Zu  Dorschens  Zeit  muß  die  Ausstattung  recht  vornehm  ge- 
wesen sein.  Man  kaufte  z.  B.  1602  vierzehn  venedische  Schalen  und  Gläser  dafür. 
Allerdings  ist  nur  für  1598,  1599,  t6oi — 03  ein  Beleg  vorhanden,  daß  der  Organist 
zum  Aufspielen  herangezogen  wurde.  A  1602  (6.  Nov.)  heißt  es:  „dem  Dorschen 
und  Nestler  Fridlein,  Martini  zu  schlagen  vnd  geigen  jedem  J/2  fl."  Fragen  wir, 
was  für  Stücke  sie  geboten  haben  dürften,  so  mag  man  an  den  Inhalt  der  aus 
Nürnberg  stammenden  Violintabulatur I,  die  ein  Johann  Wolf  Gerhard  schrieb,  denken : 
instrumental  variierte  geistliche  und  weltliche  Lieder,  Täntze  oder  Teile  aus  der 
gerade  damals  in  Nürnberg  blühenden  Instrumentalsuite.  Stoffe  der  Art  boten  sich 
Dorsch  leicht  im  nächsten  Kreise.  Seines  Lehrers  Kaspar  Haßler  Bruder,  der  Groß- 
meister Hans  Leo,  stand  der  Spitalmusik  von  Jugend  auf  nicht  ferne2.  Dorschens 
unmittelbarer  Vorgänger,  Hans  Christoph  Haiden,  ein  Schwager  Kaspar  Haßlers,  hatte 
1601  lebenssprühende  Tanzlieder  „gantz  neue  lustige  Täntz"  erscheinen  lassen  (vgl. 
DTB  V/i  82;  ZfM  VI,  207). 

Bei  einigen  Spitalorganisten  ist  es  möglich,  von  ihren  musikalischen  Leistungen 
ein  mehr  oder  weniger  umfassendes  Bild  zu  gewinnen.   Sehen  wir  ab  von  den  nur 

1  Sie  befindet  sich  im  Germanischen  Museum,  nicht  in  der  Stadtbibliothek,  wie  Beck- 
mann, Das  Violinspiel  in  Deutschland  vor  1700,  S.  5  angibt.  Vgl.  J.Wolf,  Musikalische 
Schrifttafeln  IX,  85. 

2  Am  11.  Juni  1590  hat  der  damalige  Fuggerorganist  —  sein  Vater  Isaak  war  länger 
krank  —  die  bei  der  Rechnungsablage  übliche  Musik  „neben  andern  mit  schlagen  ver- 
richten helffen"  und  die  ansehnliche  Verehrung  von  12  fl  erhalten.  Ein  Beweis  für  die 
Schätzung  des  erst  im  Anfang  seines  Ruhmes  Stehenden.  Wie  gering  erscheint  dagegen 
der  Organistengehalt  seines  Vaters! 

Eine  andere  Notiz  zu  Haßler,  die  ich  Herrn  Oberstl.  a.  D.  v.  Oelhafen- Weißenburg 
verdanke,  finde  hier  Platz!  Maximilian  Oelhafen,  einer  der  vielen  vornehmen  Musiklieb- 
haber Nürnbergs,  hatte  laut  seinem  Hausbuch  am  22.  Okt.  1593  zu  seiner  Hochzeit  mit 
Susanne  Finoldin  „ein  ausbündig  gutte  musica,  als  dauor  vnd  darnach  khaum  gewesen, 
war  ein  Passist  von  Onspach  allhie  [ein  Solist?]  vnd  concipirt  der  Haßler  zu  Augspurg  ein 
sonder  guett  stuck  auf  mein  vnd  meiner  Braut  namen,  so  in  der  Kirch  gesungen  wurde". 
Vielleicht  ist  durch  das  Akrostichon  die  Komposition  zu  ermitteln. 
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aushelfenden  oder  kurz  am  Spital  tätigen  Johann  Staden  und  Valentin  Dretzel,  so 
wäre  zuerst  David  Schedlich1  (1607 — 1687)  zu  nennen,  der  Schwiegersohn  des 
ersteren.  Er  hat  fast  die  Hälfte  seines  Organistenlebens  der  Spitalkirche  geweiht. 
Er  ist  in  Joachimsthal  geboren,  hat  aber  enge  Beziehungen  zu  Nürnberg.  Denn 
sein  mütterlicher  Großvater,  ein  Bruder  des  Sebalder  Kantors  Ulrich  Zeileisen 
(f  18.  Dez.  1560)  und  Schwager  Isaak  Haßlers,  war  nach  der  Bergmannsstadt  ge- 
zogen ohne  sein  Nürnberger  Bürgerrecht  aufzugeben.  Dessen  Tochter,  die  in  Jo- 
achimsthal den  Goldschmied  und  späteren  Bürgermeister  Andreas  Schedlich  geheiratet 
hatte,  war  also  eine  Base  der  Gebrüder  Haßler. 

Der  Joachimsthaler  Rat  bewirbt  sich  am  4.  Mai  1613  für  David  um  das  Stipen- 
dium, das  einst  ein  Zeileisen  für  seine  Nachkommen  gestiftet  hatte;  ebenso  am 
24.  Mai  1617  (RV)  die  inzwischen  verwitwete  Mutter.  Ältere  Brüder  hatten  schon 
das  Stipendium  genossen,  darunter  Andreas,  der  später  (bereits  1619)  Goldschmied 
in  Nürnberg  ist.    Er  mag  auch  den  jüngeren  Bruder  nachgezogen  haben. 

Von  den  Haßlerverwandten  dürfte  David  bei  seiner  Ankunft  nur  noch  Johann 
Benedikt  Haßler  getroffen  haben.  Der  war  seit  11.  Nov.  1618  Frauenkirchenorganist. 
Ob  er  aber  gerade  als  Lehrer  anzog,  darf  füglich  bezweifelt  werden.  Da  käme 
unter  den  Musikern  des  3.  Jahrzehnts  nur  Johann  Staden  in  Frage,  Kaspar  Haßlers 
Amtsnachfolger  bei  St.  Sebald  (DTB  VII/i,  S.  i4f.).  Ist  es  zu  romanhaft  gedacht, 
wenn  man  die  spätere  verwandtschaftliche  Bindung  aus  dem  Lehrverhältnis  ent- 
springen läßt?  Wie  dem  auch  sei,  die  Beziehungen  zur  Familie  Haßler  sicherten 
einem  jungen  Musiker  in  der  Reichsstadt  willige  Aufnahme  bei  Kunstgenossen  und 
Liebhabern. 

Neben  dem  selbstverständlichen  Studium  der  Komposition  muß  sich  David 
besonders  dem  Instrumentalspiel,  d.  h.  Klavier  und  Orgel  gewidmet  haben.  Orgel- 
spieler war  auch  sein  älterer  Bruder  Jakob,  Schüler  eines  der  Haßler2.  Dieser  tritt 
später  als  Orgelmacher  hervor.  Es  ist  wohl  seinem  Bruder  zuzuschreiben,  wenn 
man  1644  „Jakob  Schedlich,  einen  berümbten  Orgelwerksverständigen  von  Joachims- 
thal anhero"  beruft,  um  die  Orgeln  nachzusehen  und  in  die  Lorenzkirche  ein  neues 
Werk  zu  fertigen.  Die  Sache  kam  aber  zu  teuer  und  Jakob  konnte,  abgespeist 
mit  höflichen  Worten  und  amtlicher  Reiseförderung,  über  Kemnat  heimreisen  (RV 
1.  und  3.  Juli). 

Der  Heiratseintrag  vom  Januar  1631  ist  der  erste  urkundliche  Nachweis  vom 
Nürnberger  Aufenthalt  Davids.  Nach  welcher  Quelle  ihn  Schmitz  (DTB  VII/i,  S.  23) 
einen  brandenburgischen  Musiker  nennt,  geht  dort  nicht  hervor.  Bald  bot  sich 
Gelegenheit  zu  einer  Anstellung.   Der  an  der  Nebenorgel  zu  St.  Maria3  verwendete 

1  Uber  Schedlich  hat  bereits  M.  Seiffert,  DTB  VI,  21  ff.,  das  Wesentlichste  gesagt.  — 
Zu  Joachimsthal  als  Musikstadt  s.  DTB  V/i,  18. 

2  Der  Stipendienakt  (Stadtarch.)  spricht  1595  von  drei  Söhnen  des  Endres  Schedlich. 
Johann  und  Andreas  werden  genannt.  Im  dritten  vermute  ich  Jakob,  der  also  bei  Heraus- 
gabe seines  Magnificat  (Eitner  8/473)  mindestens  18  Jahre  alt  war. 

3  Dadurch,  daß  an  U.  Fr.  zwei  Organisten  tätig  sind,  von  denen  der  zweite  nur  dem 
dortigen  besonderen  Musikchor  zu  dienen  hat,  entstehen  Schwierigkeiten,  wenn  man  die 
Organistenreihe  aufstellen  will.  Denn  auch  der  vielfach  „Viceorganist"  (DTB  XIII  17)  be- 
nannte Musikchororganist  heißt  oft  nur  „Organist  zu  U.  Fr."  (Schedlich  selbst  RV  15.  Okt. 
1633).  Diese  Musikchorstelle  verschwand  erst  mit  der  Republik  Nürnberg.  —  Uber  die 
Musik  bei  U.  Fr.  hoffe  ich  eine  Anzahl  neuer  Nachrichten  einmal  vorlegen  zu  können. 
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Paul  Apel  muß  gestorben  oder  ausgeschieden  sein.  Um  dessen  „wegen  der  Orgel 
zu  unser  frawen  gehabtes  Wartgelt"  von  25  fl  bittet  Schedlich  mit  Erfolg  (RV 
15.  Nov.,  22.  Dez.  1631;  27.  Jan.  1632.  Dazu  stimmt  der  DTB  XIII,  S.  104  an- 
gegebene Quartalsbezug). 

Um  das  Spitalorganistenamt  bewirbt  sich  Schedlich  im  Juli  1634.  Zwar  wird 
er  noch  etwas  vertröstet,  aber  ihm  doch  ziemlich  sichere  Aussicht  eröffnet.  Unterm 
11.  Nov.  erhebt  er  seinen  ersten  Gehalt.  Die  Freude  über  die  erreichte  bessere 
Stellung  trübten  schwere  Schläge  in  der  Familie  seiner  Frau.  Die  Pest  forderte 
von  ihr  neue  Opfer,  einen  Bruder  und  —  tief  schmerzlich  auch  für  die  Kunst  — 
den  Vater  Johann  Staden.  Dafür  setzte  in  der  Folge  Schedlichs  eigne  Familie  weiter 
Reis  an  Reis  (DTB  VI/i,  S.  22).  Der  öfter  grob  zufahrende  Künstler  scheint  in 
seinem  Wirkungskreise  Ansehen  genossen  zu  haben.  Bis  zu  seiner  Beförderung 
(SpV  7.  Sept.  1655)  auf  die  Stelle  seines  Schwagers  Sigmund  Theophil  Staden  zu 
St.  Lorenz  hat  er  gern  seine  vorgesetzten  „Herrn  Weier"  bei  der  Rechnungsablage 
altem  Brauch  gemäß  durch  eine  Festmusik  erfreut.  Für  einige  besonders  prunk- 
voll angelegte  Sätze  erhielt  er  Sondergaben,  so  1647  und  1651  für  ein  5 chöriges 
Te  deum,  1653  für  einen  16  stimmigen  Gesang.  Ein  Te  deum  zu  23  Stimmen  in 
seiner  Vertonung  erklang  auch  bei  dem  berühmten  Friedenskonzert  1649.  Er  diri- 
gierte damals  den  dritten  der  vier  Musikchöre  (SIMG  VII  113).  Vielleicht  waren 
diese  Stücke  unter  denen,  welche  er  bei  seinem  Abschied  von  der  Spitalorgel  der 
Kirche  und  Schule  überläßt.  Auf  uns  gekommen  ist  davon  nichts.  Dennoch  sind 
wir  nicht  ganz  ohne  Kenntnis  der  Früchte  seiner  Spitalorganistenzeit. 

Erhalten  ist  eine  Vertonung  des  51.  Psalms,  Nürnberg  1640  (SIMG  VII  143). 
Dazu  eine  Reihe  von  Gelegenheitsarbeiten,  nämlich  Trauermusiken  (St.  Bibl.)  für: 

Wolfg.  Jak.  Walther  (1640),  4.  voc. 
Matthäus  Lunßdörfer  (1647),  Sololied 1. 
Tobias  Peller  (1650;  auch  Zwickau  Nr.  682). 

Maximiliane  v.  Praunfalck  (1653;  zweiteilig:  I  homophon  ä  4  voc,  II  Solo 

mit  Violenbegleitung). 
Christoph  Fürer  (4.  Mai  1653) 2. 
Ulrich  Grundherr  (1654,  Solo  mit  Instr.). 
Gg.  Albr.  Pömer  (1655,  4  voc.)3. 
Zwei  bisher  unbekannte  Jejunale  (4st.):  Deo  dicamus  gratias  mit  zugehörigem 
choralem  Benedicamus  stehen  Stadtb.  Fen.  IV  2°  230. 

In  dem  leider  unvollständig  erhaltenen  Teil  I  (1640)  der  Deliciae  studiosorum 
Kindermanns  stammen  die  Ballette  Nr.  24  und  25  von  Schedlich  (DTB  VI/i,  S.  21; 
XXI/XXIV,  S.  24).  Suitenteile  enthält  ferner  der  Orgeltabulaturband  der  Preußi- 
schen Staatsbibliothek,  Mus.  Ms.  40407  (DTB  XIII 103;  XXI/XXIV  22).  Ein  „Sirenea" 
betitelter  Satz  steht  in  einem  aus  Nürnberg  stammenden  Tabulaturbuch  der  Bay- 
rischen Staatsbibliothek,  Mus.  Ms.  4485,  40,  S.  12.  Eine  Fundmöglichkeit  in  Wien 
(Ms.  18  491)  deutet  Seiffert  an.  Der  handschriftliche  Anhang  des  Karlsruher  Exem- 
plars von  Ochsenkhuns  Lautenbuch  enthält  neben  einer  Reihe  Haßlerscher  Stücke 

1  Nicht  in  DTB  VI  22;  dafür  ist  dort  die  Jöstelspergische  zu  streichen,  vgl.  DTB XIII 97. 
*  Mit  S.  Th.  Staden  und  Adam  Staden.    Fehlt  DTB  VI/i,  S.  22. 

3  Zu  den  von  Seiffert  aufgeführten  kommt  noch  eine  aus  der  Lorenzorganistenzeit: 
Andr.  Golling  (1658,  4  voc.  mit  b.  c). 
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auf  f.  23  einen  Passamezzo  von  D.  S.  Das  könnte  Schedlich  sein.  Ich  hatte  keine 
Zeit,  das  näher  zu  untersuchen.  Natürlich  müssen  diese  Stücke  nicht  gerade 
der  Spitalorganistenzeit  angehören.  Später  hat  er  neben  Werken  für  Instrumente 
noch  Beiträge  in  verschiedene  Nürnberger  geistliche  Liedersammlungen  geliefert 
(Melodien  bei  J.  Zahn,  Die  Melodien  der  deutschen  ev.  Kirchenlieder;  K.  v.  Winter- 
feld, Der  ev.  Kirchengesang  II,  Beil.  201).  Doch  ist  er  an  Amschwangers  Heiligen 
Psalmen  (1680)  nicht  mehr  beteiligt. 

Ein  Orgelschüler  Schedlichs  ist  nachzuweisen:  Matthias  Tretscher,  der  spätere 
Orgelbauer  von  Kulmbach.  Die  Odyssee  seiner  Jugend  erzählt  die  in  der  Stadt- 
bibliothek (Solg.  40  430)  aufbewahrte  Leichenpredigt. 

Geboren  1626  zu  Lichtenstatt  bei  Schlackenwert  in  Böhmen,  verlor  er  infolge 
der  Glaubenstreue  seiner  Eltern  die  Heimat.  Nach  dem  Tode  seines  Vaters  heiratete 
die  Mutter  den  Joachimsthaler  Orgelbauer  und  Bürgermeister  Jakob  Schedlich.  Zwang 
der  Verhältnisse  führte  Matthias  der  Musik  zu.  Er  wird  zwei  Jahre  Schüler  seines 
Stiefbruders  Andreas,  des  damaligen  Joachimsthaler  Organisten,  der  auch  den  Beruf 
seines  Vaters  ausübte.  Die  weitere  Ausbildung  leitet  i3/4  Jahre  (1643 — 44)  David 
Schedlich  in  Nürnberg.  Seit  Oktober  1644  lehrt  ihn  der  Stiefvater  wieder  in  der 
Bergstadt  die  Orgelbaukunst.  Schon  bald  (1645)  hilft  er  dem  Stiefbruder  Andreas- 
die  Orgel  von  Budweis  bauen;  nach  dessen  plötzlichem  Tode  vollendet  er  allein 
das  Werk  und  gewinnt  sich  Achtung  (1647).  Kurz  vorher,  im  August,  erhielt  er 
den  Gesellenbrief  und  dann  die  Stelle  des  Andreas  in  Joachimsthal.  Nach  zwei 
Jahren  heiratet  er  Juliane  Susanne  Moses  von  Kirchberg,  eine  Adlige.  Aber  die 
Gegenreformation  zwingt  ihn  zum  Wandern.  Seit  Ende  1651 — 52  ist  er  Organist 
in  Marienberg.  Markgraf  Christian  von  Bayreuth  (f  1655)  erteilt  ihm  den  Auftrag,, 
in  die  Hauptkirche  Bayreuths  ein  großes  Orgelwerk  zu  bauen.  Sichere  Aussicht 
auf  Anstellung  zerrinnt  durch  den  Tod  des  Erbprinzen.  Die  Hoforganistenstelle 
wurde  suspendiert.  Tretscher  findet  in  Kulmbach  dauernden  Wohnsitz.  Sein  Orgel- 
bauruhm wächst  besonders  nach  der  Arbeit  im  Straßburger  Münster.  Ein  Privileg 
sichert  ihm  die  Orgelbauten  in  den  Bayreuther  Landen  (nach  1661).  Er  arbeitet 
in  Schweinfurt,  Koburg,  Bamberg,  Kloster  Keysersheim.  Hochangesehen  und  Rats- 
mitglied stirbt  er  im  April  1686  \ 

Mit  Schedlich  unterhielt  Tretscher  offenbar  weiter  Beziehungen.  Denn  der 
Moises  Dreyer  Organist,  welcher  nach  RV  1660,  147  (DTB  VI  1/2 1,  Anm.)  bei 
Schedlich  wohnt,  ist  wohl  Tretscher.  Die  Entstellung  des  Namens  mag  durch  den 
Mädchennamen  seiner  Frau  entstanden  sein.  Vielleicht  war  er  damals  auf  der  Heim- 
reise von  Straßburg.  Tretscher  war  sicher  auch  jener  Kulmbacher  Orgelmacher,  der 
nach  RV  13.  Juli  1675  (DTB  VI  14)  bei  dem  Stern  der  Lorenzkirche  etliche  Jahre 
ein  Werk  stehen  hatte.  Schedlich  muß  es  wegschaffen  lassen  und  die  Unkostea 
erstatten. 

Der  bedeutendste  Spitalorganist  war  sicherlich  Johann  Löhner.  Schon  frühzeitig 
fand  er  in  seiner  Vaterstadt  Anerkennung  als  Komponist  geistlicher  Hausmusik. 
Die  Geschichte  hat  dies  Urteil  bestätigt.  Kretzschmar  (Gesch.  des  neuen  deutschen 
Liedes,  S.  128)  rühmt  ganz  besonders  seine  „Geheiligte  Singstunde",  in  der  er,  wie 
schon  andere  Nürnberger  vor  ihm,  den  Gesang  mit  Streichern  begleiten  läßt.  Außer- 
dem hatte  er  sich  bereits  die  Sporen  auf  dem  Gebiet  der  deutschen  Oper  verdient 
(vgl.  A.  Sandberger,  Zur  Gesch.  der  Oper  in  Nürnberg,  AfM  1  =  Aufs.  z.  Musik  - 
Gesch.  I  190,  wo  die  frühere  Literatur  zu  finden  ist).    Als  Spitalorganist  brachte. 


1  Vgl.  Flade,  Silbermann,  S.  2,  34.  —  Gerber,  Lex.  II  zu  1667. 
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er  „Den  gerechten  Zeleukus"  (1687)  und  den  „Theseus"  (1688)  heraus.  Proben  hat 
Sandberger  zugänglich  gemacht. 

Seine  sonstigen  Werke  dieses  Lebensabschnittes  sind: 

Auserlesene  Kirch-  und  Tafelmusik,  1682, 

Trauermusik  für  Paul  Gg.  Imhoff,  1689, 

Trauermusik  für  Martin  Beer  (Spitalprediger),  1692, 

Beiträge  zu  den  Melodien  der  Geistlichen  Erquickstunden,  2  1691, 

Melodien  zu  Negeleins  Alter  Zionsharpfe,  2  1694. 

Von  Löhners  Nachfolgern  wäre  höchstens  noch  Nikolaus  Deinl  nennenswert  (vgl. 
ZfM  VIH,  S.  146). 

Ein  Streit  zwischen  der  Spitaler  und  Lorenzer  Geistlichkeit  Mitte  des  18.  Jahr- 
hunderts gewährt  uns  Einblick  in  die  soziale  Stellung  der  Organisten.  Die  Frage 
war,  ob  ein  Spitalorganist  auf  Grund  seines  Spitalamtes  durch  die  dortige  Geistlich- 
keit oder  nach  der  Lage  seiner  Wohnung  durch  die  des  betreffenden  Sprengeis  be- 
graben werden  müsse.  Zuständigkeitsstreitigkeiten  sind  immer  reizvoll.  Denn  trotz 
des  überpersönlichen  Stoffes  nehmen  sie  gern  Formen  an,  als  gälte  es,  heiligste  per- 
sönliche Güter  zu  wahren.  Aus  allen  juristischen  Spitzfindigkeiten  und  langatmigen 
Deduktionen  der  Gegner  interessiert  uns  nur,  daß  die  Lorenzer  den  Organisten 
nicht  als  Spitalischen  Beamten  gelten  lassen  wollten.  Dagegen  versucht  die  andere 
Seite,  ihn  zu  den  Schulkollegen  zu  rechnen,  weil  er  „denen  Schulkollegen  einen 
Einstand  gibt  und  dergleichen  auch  von  ihnen  genießt".  Hier  schimmert  der  alte 
Rangstreit  zwischen  Kantoren  und  Organisten  durch.  Das  Einstandsgeld  wurde, 
was  die  Rechnungen  belegen,  jeweils  von  der  Spitalkasse  getragen:  z.  B.  n.  Juni 
1683  „wegen  Johann  Löhners  des  neuen  Organisten  (Präsentation  dem  Collegio  zum 
bibal)  3  0.";  ebenso  30.  Jan.  1695  „bei  Antritt  Nicol.  Deindel,  Organisten  dem  Her- 
kommen nach". 

Gegen  eine  Beamteneigenschaft  spricht  nach  Lorenzer  Ansicht  besonders,  daß 
„bei  der  Organistenstelle  gemeiniglich  eine  bürgerliche  Profession  getrieben  werde, 
wie  denn  der  verstorbenen  Blaicherin  Ehemann  ein  Bortenmacher  gewesen".  Das 
Spital  antwortet ,  der  Meßner  sei  allzeit  ein  Handwerksmann ,  dergleichen  befinde 
sich  aber  bei  den  Organisten  sehr  selten.  Für  die  kleineren  Stellen  galt  wohl  all- 
gemein, was  in  einem  Akt  zum  Wöhrder  Organisten  steht:  „Es  mag  auch  ein 
Kutscher,  Schreiber  sein,  und  ist  wohl  etwan  einer  auch  ein  Meßner  gewest,  und 
welcher  sich  recht  gehalten  hat,  der  ist  etwan  auch  mit  einem  Voraus  verehrt 
worden"  I.  In  der  Tat  scheint  aber  Nebenerwerb  der  Organisten  allmählich  auch 
an  den  größeren  Kirchen  möglich,  vielleicht  muß  man  sagen,  nötig  geworden  zu 
sein.  Mit  dem  Rückgang  der  Wirtschaftskraft  der  Bevölkerung  verringerten  sich  eben 
die  Nebeneinnahmen  und  der  Staat  konnte  bei  seiner  wachsenden  Verschuldung 
keinen  Ersatz  bieten.  Dazu  kam,  daß  die  rationalistisch  eingestellte  Zeit  für  Kirchen- 
musik immer  weniger  Verständnis  und  damit  Opferbereitschaft  zeigte. 

Eine  kleine  Liste  der  Berufe,  welche  nebenher  betrieben  wurden,  ist  nicht  ohne 
Interesse.  Der  Egidienorganist  Joh.  Thomas  Wagner,  Egidienorganist  ab  1814,  war 
„Besitzer  eines  sehr  gut  situirten  Hauses,  Gürtlermeister,  Siegelackmacher,  Cichorien- 

1  Rep.  19/8  4912,  S.  148.    Gütige  Mitteilung  des  Herrn  Lehrer  Bubmann. 
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fabrikant,  —  nur  gewiß  kein  guter  Organist".  Egydius  Bauer  (Egidien  1783 — 1810) 
war  Schlossermeister,  Joh.  Egidius  Wurth  (Lorenz,  etwa  1804 — 1814)  Glasermeister, 
Sitzler  (St.  Martha,  etwa  1800)  Büttnermeister,  Nik.  Andr.  Geyer  (St.  Margaretha, 
Clara,  Hl.  Kreuz,  Mitglied  der  Stadtmusik  zwischen  1797  und  1826)  Webermeister, 
Joh.  Gg.  Friedr.  Schmelz  (St.  Marg.  1788 — 97,  Jakob  1797 — etwa  1828)  Prokurator 
am  Untergericht.  Diese  auf  Nebenerwerb  angewiesenen  Männer  betrachteten  natürlich 
ihr  Organistenamt  zumeist  als  Nebenberuf  und  ließen  sich  gern  und  oft  durch  un- 
zureichende Kräfte  vertreten.  Viele  waren  nur  mangelhaft  gebildete  Musiker,  ohne 
Gefühl  und  Kenntnis  der  Forderungen  echter  Kirchenmusik.  So  nehmen  Ende  des 
18. 1  und  Anfang  des  19.  Jahrh.  Klagen  überhand. 

Vernichtend  urteilt  ein  Bericht  Blumröders  von  1828:  „Einen  Choral  gut  zu 
spielen,  darunter  verstehe  ich  mehr,  als  alle  die  hiesigen  Organisten  zu  leisten  im 
Stande  sind.  Vor-  und  Zwischenspiel  sind  sehr  wichtig.  Unsere  Organisten  können 
sich  nicht  losmachen  von  dem  unschicklichen  Getriller  in  ihren  Zwischenspielen, 
sie  sind  nicht  im  Stande,  aus  freiem  Geiste  zweckmäßige  und  erbauliche  Vorspiele 
zu  machen,  darunter  verdient  allein  der  Organist  Nußbiegel  bei  St.  Lorentzen  eine 
ehrenvolle  Ausnahme,  bis  auf  das  geschmacklose  Getriller,  welches  auch  er  nicht 
lassen  kann".    Nußbiegel  wirkte  vorher  auch  kurze  Zeit  am  Spital. 

Es  ergibt  sich  also  ein  merkwürdiger  Kreislauf  in  der  Entwicklung  des  Organisten- 
amtes seit  der  Reformation.  Sie  beginnt  mit  Dilettanten  und  führt  wieder  zu  ihnen. 
Aber  doch,  welcher  Unterschied!  Was  dort  verheißungsvoller  Aufstieg,  ist  nun 
müdes  Absinken  von  stolzer  Höhe,  begründet  in  äußeren  und  inneren  Umständen. 
Erst  die  neuere  Zeit  zeigt  Ansätze  zu  Besserung  der  Verhältnisse. 

Liste  der  Organisten  der  Kirche  zum  Hl.  Geist 


1434  :  ein  Organist 

1439  :  Berchtolt  zu  den  zwölf  Brüdern 

1440  :  Hr.  Otto,    organiste   vicarier   zu  dem 

.neuen  Spital 

(Wird  vom  Rat  aufgefordert,  auf  seiner  Pfründe  anwesend  zu  sein. 
Bfb.  14,  f.  224.  20.  Aug.) 

1441  :  Schwab 
1443        —        Ende  1444:  Hieronymus 

1445  ;  Petrus  (I)  von  Neuenkirchen 

1445        —     Anfang  1447:  Johannes  (I) 

1447  :  Piscator 

1447        —  Pfingsten  1449:  Petrus  (II) 

1449        —     Michael  1449:  Johannes  (II) 

1449 — Petri  Stuhlfeier  1452:  Petrus  (III) 

1452  —  Weihnachten  1452:  Johannes  (III)  von  Rothenburg 

1452        —       Marg.  1455:  Jörg  (I) 

1456  —  1457:  Niemand.  Orgelreparatur 

1458  —  1461:  Petrus  (IV) 

(Wohl  der  Stuhlschreiber  Petrus  Somen,  Organist  genannt  bei  Orgel- 
reparatur, auch  beschäftigt  mit  Notenschreiben.) 
Aug.  1461     —     Lichtmeß  1462:  Zapfenmacher 


1  Vgl.  J.  J.  Quantz,  Versuch  .  .  .  die  Flöte  trav.  ...  zu  spielen,  S.  329;  Scherings  Neu- 
druck, S.  258. 
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1462      —      Andreas  1465:  Michel 
Sept.  1466     —     Pfingsten  1467:  Berchtoldt  (II) 

1467        —         Juni  1469:  Nikolaus  Ernst  von  Frankfurt  a/M. 
Jakobi  1469     —    November  1470:  Laurentius  (I) 
1471  :  Orgelreparatur 

(Notation  von  Orgelstücken  durch  den  Chorschülerprobst  Conrad.) 
Herbst  1471      —      Frühjahr  1473:  Herr  Jörg  (II) 

1473         —        Juni  1477:  Herr  Niclas  Rosen 

(RV  1476  IX  2  b  darf  in  Amberg  eine  Orgel  versuchen.    RV  1476 
VIII  10b  erhält  Pfründe  zu  St.  Clara,  vgl.  RV  1476  XII  8  b,  1485  VII 
8;  Ratsbuch  Nr.  4  (1487)  f.  222;  7  (1499)  f.  64.) 
1477       —      Alexius  1478:  Lorentz  (II) 
Nov.  1478       —       Ostern  1479:  Henricus  (I) 
Ende  1479         —         Juli  1480:  Hermann  Holtzapfel 
1481         —         Juli  1483:  Martin  Holfelder 

(Kornschreiber.    Vgl.  Ratsb.  Nr.  7  (1499)  f.  98.) 
Herbst  1483  —  X4^S :  Konrad  Kuchenmeister 

i486  :  Niemand.  Orgelschaden 

Mitte  1487    —   Kunigunde  1489:  Heinrich  (II) 
Ende  1489    —      Frühjahr  1491:  Leonhard  Opser 
1491       —       Herbst  1491:  Sigmund  Ruger 
Martini  1491         —        Juni  1493:  Anonymus 

1493     —     Invocavit  1494:  Johann  Hübner  (Huber) 

(Sohn  des  Hanns  und  der  Kunigund  H.,  später  Pfarrer  in  Kemmeten 
(Kemmoden),  Libr.  Lit.  1502  18/144.) 

1495  :  Anonymus 

1496  —     Pfingsten  1496:  Martini 

1496     —     Pfingsten  1498 :  Johannes  Weinmann 
(Sohn  des  Alexander.) 

1498  —     Laurenti  1498:  Herr  Steffan 

1499  —       Urbani  1499 :  Peter  Rauscher 

1500  —      Servatii  1501 :  Cancianus  de  Görtz 
Juli  1502   —   Reminiscere  1504:  Johann  Zwigler 

1504  :  Niemand.  (Orgelbuchanlage) 

Herbst  1505     —     Invocavit  1507:  Martin  Gluck  (Prokurator) 
März  1507         —        Juni  1525 :  Petrus  Rauscher 

(Ab  1514  „Herr",  1.  Messe  23.  10.  1513.  RV  1513  VI  19.  RV  1 5 19 
III  6v.;   1525  III  13V.) 

II.  Nachreformatorische  Organisten 

Mai  1537  —  I557:  Jörg  Sellnecker 

(Der  Vater  des  Nikolaus.    Prokurator.    Gest.  1559.) 
Anfang  1558      —      14.  Juli  1591:  Isaak  Haßler 

(DTB  V/i  18.  Erste  Zahlung  7.  Mai  58:  Isaak  vnsserm  orgenisten 
für  sein  Quartal.  SpM.  —  Haßler  zahlt  für  seine  dem  Spital  gehörige 
Wohnung  20  fl.  Gegen  Ende  seines  Lebens  will  er  das  Haus  er- 
werben. Nach  SpV  4.  Dez.  1590  ist  es  durch  Sachverständige  auf 
250  fl.  geschätzt.  SpV  19.  Febr.  1591  gestattet  den  Kauf  um  300  fl, 
von  denen  100  fl  als  Liegenschaft  auf  dem  Haus  bleiben.  Die  Kauf- 
urkunde vom  30.  April  1591  steht  Libr.  Lit.  106,  f.  163  V.  Das  Haus 
lag  zwischen  andern  Spitalischen  Häusern  und  dem  des  Malers 
Alexander  Lindtner,  nach  dem  SpV  zwischen  den  Häusern  Friedrich 
Schallers  und  dem  Spitalischen  des  Kaplans  Barthelmes  Pauer.  Am 
26.  Mai  1593  tritt  Isaaks  Witwe  Kunigunde  das  Haus  ihrer  mit  Hanns 
Müller  verheirateten  Tochter  Maria  ab.    (Libr.  Lit.  107,  f.  13  v.)  — 
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Der  Vertrag,  den  Isaaks  dritter  Sohn,  Jakob,  mit  dem  Rat  schließt 
(DTB  V/i  39),  steht  Stadtarch.  Cons.  159,  f.  27V  (14.  Okt.  1590).  — 
Isaak  war  der  Lehrer  des  Maximilian  Oelhafen  vom  Okt.  1578 — 81. 
Vgl.  S.  463,  Anm.  2.) 
21.  Mai  1591  —   27.  Februar  1596:  Hanns  Christoph  Haiden 
(Zuerst  als  Vikar  Haßlers,  dann  sein  Nachfolger.) 

27.  Febr.  1596      —      17.  Juli  1616:  Georg  Dorsch 

(In  den  Rechnungen  oft  irrtümlich  Hanns.) 
Juli  1616  —  11.  November  1616:  Johann  Staden 

19.  Nov.  1616    —    Dezember  1616:  Valentin  Dretzel  (Aushilfe?) 

24.  Dez.  1616  —  1634:  Stefan  Hertel 

(Dorsch  wird  RV  20.  Juni  1616  gekündigt  und  an  Staden  als  Nach- 
folger gedacht.  Nach  SpC  17.  Juli  erhält  Dorsch  „für  das  Quartal 
Laurenti,  so  er  gleichwol  nit  verdient,  doch  zu  seiner  Beurlaubung, 
damit  abgefertigt  5  fl."  Ebenda  unterm  5.  Dez.  „Johann  Staden  Or- 
ganisten für  y4  Jahresbesoldung  von  Jakobi  bis  Allerheiligen  5  fl. 
Mehr  zalt  Ime  Umb  daß  er  von  Jakobi  und  Petri  vnd  Pauli  ange- 
dretten,  auch  bei  Zurichtung  vnd  besserung  der  orgel  geholffen  Vnd 
inn  drey  Wochen  nach  Allerheiligen  geschlagen  abermals  5  fl."  — 
über  Dretzel  ist  nichts  zu  finden,  weder  in  den  Rechnungen  noch  in 
den  Verlässen,  die  übrigens  auch  von  Staden  schweigen.  Dretzel 
war  damals  noch  Frauenkirchenorganist;  denn  er  wird  RV  11.  Okt. 
161 8  von  dort  befördert.  Unter  den  Musikern  bei  ULFr  kann  ich 
ihn  seit  1599  nachweisen,  als  Organist  dort  seit  1604.  Er  bezog  10  fl. 
Mit  den  40  fl  eines  Spitalorganisten  gibt  das  die  Summe ,  die  ihm 
RV  19.  Nov.  1616  ausgesetzt  wird.  Daß  er  bei  Egidien  gewesen  sei, 
ist  DTB  V/i  104  wohl  nur  ein  Druckfehler.  Dort  war  Christoph 
Multerer.  So  scheint  Dretzel  damals  zwei  Posten  ausgefüllt  zu  haben. 
Aber  schon  bald  berichtet  SpC  1616,  24.  Dez.;  „Steffan  Herttel  Neu- 
angenomen  orgenisten  .  .  .  zur  Verehrung  4  fl."  Die  wirkliche  Er- 
nennung steht  SpV  7.  Febr.  1617:  „Steffan  Hertel  Organist  ein  lediger 
gesell  ist  [bestellt]  gleichfalls  zum  volkhomlichen  Organisten  an  des 
entsezten  Hannss  Dorschen  statt".) 

etwa  Aug.  1634  —  7.  September  1655:  David  Schedlich 
(Nach  St.  Lorenz,  gest.  1687.) 

7.  Sept.  1655  —  1682:  Hieronymus  Tretzel 

(Sohn  des  Valentin,  aber  meist  mit  der  Tenuis  geschrieben.  Vorher 
Organist  zu  St.  Jakob  ab  1646  nach  Will  II  40  1350,  S.  662.) 

2.  Dez.  1681  :  Johann  Löhner  als  Vikar 

1683        —       März  1694:  Johann  Löhner 

(SpV  2.  Dez.  168 1  bittet  Tretzel  um  Löhner  als  Vikar.    SpC  5.  März 

1683:  „ermelter  Löhner  zum  erstenmahl  das  halb  Quartal  Walburgis. 

11.  Juni  Präsentation".    Vgl.  ZfM  VIII,  S.  158.    Löhner  wird  nach 

Lorenz  promoviert.) 
30.  März  1694    —   20.  Juli  1694  (f):  Martin  Grünewald 

(Vorher  Organist  bei  St.  Clara.) 
27.  Juli  1694    —    31.  August  1699:  Nikolaus  Deinl 

(Vorher  bei  ULFr.    Vgl.  ZfM  VIII,  S.  154.) 
1699      —       August  1718:  Hans  Georg  Meyer 

(Präsentation  21.  Oktober  1699.) 

8.  Nov.  1718 — 12.  Februar  1724  (f):  Georg  Fuhrmann 

'  (Vorher  Organist  bei  St.  Clara.    Empfehlung   durch  Zeidler  und 

Förtsch.  SpV.) 

3.  März  1724  —  1754:  Hieronymus  Rochus  Blaicher 

(Vorher  Organist  St.  Leonhard.  1719  schon  erwähnt.  Nebenher  Bor- 
tenmacher.) 
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20.  Juni  1754   —  24.  Mai  1797  (f):  Martin  Wilh.  Löffloth  (Leffloth) 

(Vorher  Organist  Wöhrd.  Vielleicht  ein  Sohn  des  Joh.  Matthaeus, 
der  auch  dort  Organist  war.  SpV  7.  Jan.  1791  wird  Zobel  sein  Ad- 
junkt. Für  die  1793  verkaufte  Wohnung  im  Katharinenkloster  erhält 
er  30  fl  Wohngeld  jährlich.  Er  scheint  auch  Notar  gewesen  zu  sein, 
da  ein  gleichnamiger,  ebenfalls  im  Katharinenkloster  wohnender  Notar 
an  einigen  Stellen  erwähnt  wird.) 
7.  Jan.  1791  :  E.  Fr.  Zobel  (Adjunkt) 

31.  Mai  1797    —    7.  Februar  18 18:  Ernst  Friedrich  Zobel 

(Wohl  der  Nor.  8°  155  und  178  genannte  Kandidat  Zobel,  der  bei 
Kantaten  Flöte  spielt.  Er  war  der  letzte  reichsstädtische  Spital- 
organist.) 

2.  Sept.  18 18  —  31.  Dezember  1819:  Joh.  Phil.  Nußbiegel 

(Vorher  bei  St.  Martha;  1.  Jan.  1819  Egidien;  1.  Dez.  1823  Lorenz. 
Berichte  über  ihn  Stadtarch.  KU  1207/10,  KU  1213/14,  KU  1208/8.) 

I.Jan.  1820    —    5.  Oktober  1826:  Joh.  Christian  Pötsch 

(War  Adstant  und  Vorsinger  bei  Egidien.    KU  1207/10;  1208/3;  8.) 
Okt.  1826  —  1829:  Christoph  Bauer  (als  Verweser) 

31.  Aug.  1827  :  Joh.  Gg.  Friedr.  Schmelz 

(Ernannt,  aber  widerrufen.) 
10.  Okt.  1829  —  !847:  Christoph  Bauer 

(Nicht  definitiver  Organist.    Dann  nach  Egidien.    KU  1478/18.) 
16.  Dez.  1847      —     4.  März  1864:  Christian  Volkhardt 
(Dann  nach  Sebald.) 

24.  Mai  1864 — 25.  Oktober  1866  (f):  Leonh.  Christoph  Annert  (Posamentier) 
10.  Dez.  1866  —  8.  August  1872  (f):  Joh.  Chr.  Andr.  Annert 

(Des  Vorgängers  Sohn.) 
17.  Sept.  1872       —       1.  Mai  1883:  Wilhelm  Bayerlein 

(Seit  1882  Leiter  der  städt.  Singschule.) 
4.  Sept.  1883    —    1.  Juni  1893  (f):  Friedr.  Pöpperl 

(Zögling  der  Blindenanstalt.) 
20.  Aug.  1893  —  1906:  Joh.  Kauer 

Jan.  1906     —     30.  April  1915:  Heinrich  Bauernfeind 

i.Mai    —    31.  Januar  1916:  Friedrich  Sutter  (Verweser) 
1.  Febr.  1916        —        März  1918 :  J.  G.  Lotter  (gefallen) 
(Verweser:  Fr.  Sutter.) 
I.Juli  1918 — 30.  September    1920:  Eduard  Erdmann 
1.  Okt.  1920  —  heute:  Friedrich  Sutter. 
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Ein  wiederaufgefundenes  Ballett  Mozarts? 


ekanntlich  hat  Mozart  gelegentlich  für  die  Pausen  der  Redouten  (Brief  ddo. 


J_^I2.  März  1783)  Pantomimen  geschrieben,  deren  Texte  ebenfalls  von  ihm  her- 
rühren. Die  in  obigem  Brief  erwähnte  Pantomime  ist  bis  auf  die  erste  Geigen- 
stimme verloren.  Nun  hat  bei  der  Neukatalogisierung  der  im  Archiv  des  18 15  ge- 
gründeten „Steiermärkischen  Musikvereins"  in  Graz  enthaltenen  Musiksammlung  des 
belgischen  Emigranten  Eduard  Freiherrn  von  Lannoy  (1787 — 1853)  Ludwig  Seitz 
in  einem  Faszikel  Stimmen  und  Textbuch  eines  einaktigen  Ballettdivertissements 
„Die  Rekrutierung  oder  die  Liebesprobe"  von  W.  A.  Mozart  gefunden1.  Jahn 
sowohl  als  R.  v.  Kochel  (Angefangene  Kompositionen  Nr.  28)  erwähnen  ein  musi- 
kalisches Lustspiel  „Die  Liebesprobe",  von  welchem  man  aber,  soviel  ich  weiß, 
bisher  nichts  näheres  wußte.  Das  gefundene  Werk  scheint  nun  tatsächlich  die  von 
Kochel  und  Jahn  gesuchte  Komposition  zu  sein. 

Besehen  wir  uns  vorerst  die  Musik.  Diese  besteht  aus  fünfzehn  Nummern, 
unter  denen  auch  Stücke  älteren  Datums  sind  (und  bereits  im  Kochel-Verzeichnis 
vorkommen);  es  sind  dies  die  Ouvertüre  und  die  Kontretänze,  während  die  die  pan- 
tomimische Handlung  untermalenden  neun  Stücke  Originalkompositionen  sind,  die 
noch  nirgends  vorkommen.  Das  Merkwürdige  in  diesem  Falle  liegt  aber  darin,  daß 
diese  originalen  Stücke,  die  durch  das  Kochel-Verzeichnis  nicht  „gedeckt"  sind, 
musikalisch  die  bei  weitem  wertvolleren  darstellen.  „Besser"  als  Mozart  konnte 
doch  niemand  anderer  komponieren,  und  selbst  wenn  ein  fremder  Autor  hier  in 
Betracht  käme,  sagt  der  Entdecker  des  Werkes,  Ludwig  Seitz,  mit  Recht,  ist  es 
unbegreiflich  und  jammerschade,  daß  sich  dieser  Autor  in  Anonymität  hüllte.  In 
Mozarts  handschriftlichem  Verzeichnis  kommt  aber  dieses  Werk  nicht  vor. 
Was  liegt  hier  vor? 

Die  originalen  Stücke  sind  so  schön  nnd  warmblütig,  ja  sie  geben  direkt  eine 
stilistisch  ergänzende  Brücke  der  Zeit  „Cosi  fan  tutte"  —  „Zauberflöte",  daß  niemand 
anders  als  Mozart  als  Autor  in  Betracht  kommen  kann;  auch  Alfred  Einstein  kam 
nach  Durchsicht  der  (von  Ludwig  Seitz  mit  philologischer  Genauigkeit  spartierten) 
Partitur  zu  demselben  Ergebnis;  er  wies  noch  darauf  hin,  daß  die  sechs  bekannten 
Nummern  „mit  einem  Takt  gewählt  sind,  daß  man  beinahe  nur  an  Mozart  selber 
denken  kann".  Also  wie  ist  dieses  Werk  entstanden,  d.  h.  warum  hat  es  Mozart, 
der  doch  „mindestens  ein  paar  Tage"  daran  gesessen  sein  müßte,  nicht  in  seinem 
Kompositionsverzeichnis  vermerkt  ? 

Hat  jemand  Mozarts  Skizzen  gestohlen  und  das  Werk  beendet?  Dies  ist  nicht 
wahrscheinlich,  weil  im  Textbuch  (Nr.  13a)  auf  eine  eventuell  einzuschaltende 


1  Eine  Partitur  war  nicht  vorhanden  —  vielleicht  war  sie  autograph?  Aber  bereits 
vor  über  dreißig  Jahren  ging  das  Gerücht,  Mozart  (und  andere) -Autographen  seien  aus 
dem  Musikvereins-Archiv  —  etwa  in  den  Fünfziger  (?)  Jahren  —  gestohlen  worden. 
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andere  Mozartsche  Komposition  (K.-V.  587  s.  u.)  verwiesen  ist.  Ich  denke,  Mozart 
hat  das  Werk,  das  nach  dem  5.  Februar  1791  (weil  K.-V.  603/1,  das  an  diesem 
Tage  komponiert  wurde,  mitverwendet  ist)  von  ihm  entworfen  wurde  und  zu  dem 
er,  wie  ich  Einstein  völlig  beipflichte,  die  Kontretänze  auch  selbst  ausgewählt  haben 
dürfte,  dem  Stadler  oder  Süßmayer  zur  Reinschrift  der  Partitur  übertragen  und 
dann  vergessen,  das  ganze  Werk  als  neues  Opus,  da  ja  die  Ouvertüre  (K.-V.  106 
ex  1790)  bereits  eingetragen  war,  nochmals  anzuführen.  Was  hat  doch  Mozart  nicht 
alles  in  diesem  seinem  letzten  Lebensjahre  geschrieben!  Die  Pantomime  für  die 
Redoute  .  .  .  geriet  einfach  in  Vergessenheit. 

Das  Titelblatt  des  Textbuches  (s.  u.)  trägt  folgenden  Vermerk:  „die  Musik  ist 
meistens  (!  !)  von  denen  Contratänzen  des  Herrn  Mozart  angewendet"  —  eine  scherz- 
hafte, echt  Mozartsche  Stilisierung  — ,  daß  er  ja  „meistens"  für  die  Redouten  solche 
Contratänze  schreibe,  „sei  bekannt".  Bei  Nr.  13a  steht  folgende  (obzitierte)  Bemer- 
kung: „Hir  wäre  ein  kriegerischer  Contradanz  anzubringen  mit  Queren  (Gewehren) 
von  Soldaten,  wie  bey'n  Koburg  Ballet  worunter  die  Bauer  verschiedener  Düren 
(Touren)  machen".  Nun  ist  das  Coburger  Ballett  gewiß  identisch  mit  K.-V.  587 
Kontretanz  „Der  Sieg  vom  Helden  Koburg",  komponiert  1789  im  Dezember  zu  Wien. 

Nun  die  Musikstücke  des  Werkes  selbst: 

Ouvertüre  =  K.-V.  106.    Ouvertüre  (ödur)  C,  1790  *, 
Nr.  I        =  K.-V.  106.    Contretanz  1.    (Ddur),  2/4, 
Nr.  V       =  K.-V.  106.    Contretanz  2.    (A  dur),  2/4, 

Nr.  XII     =  K.-V.  603,   „Zwei  Kontretänze",  daraus  der  erste  (Ddur),  2/4 

[komponiert  5.  Februar  1791  in  Wien], 

Nr.  XIV    =  K.-V.  462,  „Sechs  Kontretänze",  daraus  der  erste  (Ddur),  2/4, 

komp.  1784, 

Nr.  XV     =  K.-V.  214.    March  (Cdur),  2/4,  komponiert  20.  August  1775 

in  Salzburg, 

»Originale"  sind  demnach  die  Stücke:  II,  III,  IV,  VI,  VII,  VIII,  IX,  X,  XI, 

XIII  (XIII  a  fehlt,  s.  oben). 

Die  Anfänge  der  Originalstücke  lauten: 


Teil  zu 


1  Gütige  Mitteilung  des  Herrn  Dr.  Einstein,  nach  Wyzewa-Saint  Foix  (im  K.-V.  ist 
1770  vermerkt). 
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I 


Nr.  4. 


t Presto, 


37  Takte. 
Endigt  mit  Halbschluß  auf  ^4 
(unisono). 


Nr.  6.  { 


Adagio.  I^J 


3£t 


4- 


29  Takte. 
Endigt  mit  Halbschluß 

(A  Cis  E.) 


Nr.  7. 


f 


i 

Allegro.  \\        _„ I 


Ü 


1   iU  u 


4teilig.    Jeder  Teil  zu  wiederholen  mit 
Trio.    32  Takte. 


Allegretto. 


Nr.  8. 


— »— 


=1=1= 


3  teilig- 

Die  2  ersten  Teile  zu  wiederholen. 
43  Takte. 


Nr.  9.  • 


m 


Andante. 

I- 


r 


2  teilig. 

Jeder  Teil  zu  wiederholen.    16  Takte. 


=t=t 


=2* 


Nr.  10. 


Allegro  molto. 


-jra  «  «  «— 


r  r  r 


17  Takte. 


S2^ 
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Andantino. 


Nr.  Ii. 


9-9 


■ß- 

1=c= 


-SH 


2  teilig. 

Jeder  Teil  zu  wiederholen. 
16  Takte. 


Altegretto.^       J.       J>        (  ,  ^ 


Nr.  13. 


4  teilig. 

Jeder  Teil  zu  wiederholen.    40  Takte. 


tu 


Nun  Einzelheiten. 

In  Nr.  II  sei  auf  folgende ,  in  weiten  Intervallschritten  sich  bewegende  melo- 
dische Linie,  die  Mozarts  Wesen  eigen  ist,  aber  eigentlich  selten  vorkommt,  hin- 
gewiesen : 


Nun  mögen  „Parallelstellen"  mit  früheren  Werken  Mozarts  folgen,  welche  als 
natürlich  sich  ergebende  ..Weiterbildungen",  jedoch  keinesfalls  als  Entlehnungen  durch 
einen  Dritten  anzusehen  sind. 

„Cosi  fan  tutte",.  Nr.  19,  Allegrettoteil,  Takt  22, 

„Liebesprobe",  Nr.  13,  Takt  21/22: 

Col  8va   


„Liebes- 
probe": 


T  t—T  tf  f 


„Cosi  fan  tutte" 
K.-V.  588. 


~7  

— — 

 1 — 

  jj 

1^11  1 

Dieselben  Begleitungsfiguren 


•  ü  r  f 


zudem  stehen 


„Cosi  fan  tutte",  Nr.  4 
„Liebesprobe",  Nr.  2 
beide  Stücke  in  A  dur  3/8  und  sind  im  Tempo  beinahe  gleich  (Andante,  Andantino). 
„Figaros  Hochzeit",  Nr.  13, 
„Liebesprobe",  Nr.  4: 


„Liebesprobe",  Nr.  IV: 


Presto. 


I.  Viol. 


SEE 


II.  Viol. 


m 


Bässe  D  — 


Fls 


—  Z) 
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„Figaros  Hochzeit",  Nr.  13  (komp.  Dez.  1785  bis  29.  April  1786) 


Allegro 
spirituoso. 


„     >w     nn  ira 


Hier  liegt  gewiß  keine  „Entlehnung"  durch  einen  Dritten  vor;  hier  ist  die,  wie 
ich  annehme,  spätere  imitatorische  Führung  des  Motivs  a  eine  der  in  einem  reg 
schaffenden  Hirne  häufig  vorkommenden  „Weiterbildungen";  kompositionstechnisch 
interessant  ist,  wie  das  ursprünglich  („Figaro")  eintaktige  Sequenzmotiv  nun  einem 
zweitaktigen  weicht  und  wie  die  „Sequenz"  (=  Nachahmung  in  derselben  Stimme 
oder  Stimmengruppe)  durch  „Imitation"  („Liebesprobe")  ersetzt  wird  und  so  durch 
den  überhängenden  Vorhalt  eine  innigere  Verkettung  beider  Takte  herbeigeführt  ist 

In  demselben  Stück  kommt  ab  Takt  17  eine  bei  Mozart  besonders  häufige 
Sequenzfigur  vor  (z.  B.  K.-V.  310,  Takt  23ff.),  in  Nr.  VIII  eine  tänzerisch  einfacher 
gehaltene  Sequenzfigur  eines  Motivs,  das  uns  z.  B.  bereits  im  zweiten  Finale  des 
„Figaro"  (Szene  XI,  Part.  E.  P.,  S.  144  ff.,  S.  156)  entgegentritt. 

Ausgesprochen  Mozartisch  finde  ich  folgende  Episode  (Ar.  X): 

Allegro. 


i 


i 


P  P         •  • 

=  == 


ff  * 


Baßquinte  A  E 


Baßquinte  A  E 


Auf  den  späteren  Mozart  (Zauberflötenzeit)  weisen  folgende  Stellen: 
Nr.  4  (Schluß). 


i 


oder  Nr.  VI  Adagio. 


f  r 


Vp 

I 


-3-*- 


r 


1  Solche  Sequenzbildungen  scheinen  für  die  letzte  Schaffensperiode  Mozarts  charak- 
teristisch zu  sein,  z.  B.  „Cosi  fan  tutte"  (Nr.  1,  Takt  39—50),  „Zauberflöte",  Ouvertüre  und 
Nr.  5  (zweiter  Abschnitt,  Andante,  Kl.-A.  E.  P.,  S.  43). 
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eine  sechstaktige  Bildung,  die  durchaus  nicht  „Duodezware"  eines  Nachahmers  sein 
kann  —  ganz  abgesehen  von  der  melodischen  Schönheit  und  dem  modulatorischen 
Verläufe  (B  dur-Mittelteil,  neues  Thema,  Begleitung  thematisch  kombiniert  mit  einem 
Motiv  des  ersten  Teils :  einer  hier  nicht  abgedruckten  Triolenfigur  des  Basses) ;  hier 
mögen  noch  die  (vermutlich  zur  Reprise  des  ersten  Teils  rückleitenden )  Schlußtakte 
folgen: 


3  LJ  Bass  B  B 


Eine  reizvolle  kanonische  Episode  zwischen  Oboen  und  Fagotten  (Nr.  VIII, 
2.  Teil),  wozu  die  ersten  Geigen  kontrapunktieren,  halte  ich  ebenso  als  einen  Beweis 
für  die  Echtheit  (d.  h.  Mozarts  geistige  Urheberschaft) 


Oboe  und  Flauto. 


Fagotte. 


i.  Violine. 


Hörner,  2.  Geigen, 
Bratschen,  Celli,  Baß. 


^  V 

:  ~ST  i= 

—5  r»  

"1       "h  : 
 1  : 

l  ^  h 

■^h-n—^ — 

V 



=f#rfT— : 

-««"•«-  ■•«- 

r  f  ?i_f 

^-■f^-T  

ztJLJ — 

■mß-  -mß-  +ß- 
•»■■#■■#• 

wie  die  thematischen  Elemente  des  Trios  nicht  nachempfunden,  nur  wirklich  Mozar- 
tisch neuerfunden  sein  können. 


Nr.  9  steht  in  unbedingter  Nähe  der  „Zauberflöte":  nicht  entlehnt  oder  zitiert: 
nein,  der  Geist  ist  es.  Als  besonders  für  einen  „Meister"  als  Autor  (und  keinen 
„Schuster"  !)  bezeichnend,  möchte  ich  den  rhythmisch- melodischen  Reichtum  dieses 
kleinen,  kaum  16  taktigen  Stückes  hervorheben. 
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Aus  dem  rauschenden  Allegro  molto  des  folgenden  Stücks  (Nr.  10)  erwähnte 
ich  bereits  eine  charakteristische  Episode  —  nur  ein  Dramatiker  schreibt  aber  die 
folgende  Stelle: 


Dieses  plötzliche  piano  im  Unisono  der  Streicher  auf  C,  ganz  unvermittelt  nach 
dem  forte  des  A  dur- Akkords  und  —  auf  unbetontem  Taktteil,  hat  etwas  Über- 
raschendes, Aufhaltendes,  man  hält  unwillkürlich  den  Atem  an  — ,  daß  Solches 
einem  Musiker  zweiten  oder  dritten  Ranges  (wie  Stadler  oder  Süßmayer)  gelingen 
sollte,  halte  ich  eigentlich  für  unmöglich:  gerade  das  rhythmische  Moment  verrät 
einen  Meister.  Auch  in  Nr.  Ii  ist  der  zweite  Teil  rhythmisch  kontrastiert.  Wenn 
man  die  Partituren  der  Duodezmusiker  da  in  Vergleich  zieht,  so  zeigen  diese  doch 
meistens  direkt  trostlose  rhythmische  Monotonie. 

Nun  ein  Wort  über  die  Instrumentation.  Von  den  „Originalen"  verwenden 
nur  zwei  Stücke  (Nr.  VII  und  Nr.  XIII)  Bläser,  und  zwar  das  erstere  zwei  Flöten 
und  zwei  Oboen  (im  Einklang),  zwei  Fagotte,  zwei  Hörner,  zwei  Trompeten  (in  Oktav- 
verdoppelung). Nr.  XIII  hat  dieselbe  Besetzung,  jedoch  keine  Trompeten,  alle  übrigen 
sind  nur  für  Streicher  gesetzt,  ganz  wie  es  bei  K.-V.  446  aus  dem  Jahre  1783 
der  Fall  ist. 

Am  merkwürdigsten  und  meinem  Gefühl  nach  am  überzeugendsten  für  Mozarts 
Urheberschaft  wirkt  das  Textbuch  auf  mich.  Ich  habe  hier  in  Graz  keine  Möglich- 
keit, eine  Handschriftvergleichung  vorzunehmen,  aber  das  Exemplar  des  Textbuchs 
ist  vielleicht  sogar  in  Mozarts  Hause  entstanden,  etwa  ein  Diktat  (seiner  Frau  oder 
einer  Schwägerin  [Lange,  Haibel]  in  die  Feder  diktiert?)  —  die  ganz  sonderbare 
Rechtschreibung,  von  der  ich  eine  Probe  bereits  oben  gegeben  habe,  veranlaßt  mich 
dazu.  Ich  setze  das  vollständige  Textbuch 1  in  originaler,  höchst  urwüchsiger  Recht- 
schreibung hierher. 

Personen :  Ein  Pachter,  Liesel  seine  Tochter,  Hiesel  ihr  Liebhaber.  Bauern.  Bäu- 
rinnen,  Werb  Korporal,  Markätenterin,  Soldadten  mehrere. 

Ballet 
Divertissement 

Ländliche  Gegend  im  Hintergrunde  ein  vorbeilaufender  Fluß  auf  einer  Seitte  ein 
Wirtshauß  übrigens  Wald 

Nro  1 

Tanz  von  Bauern  und  Bäuerinnen  worunter  ein  Schif  mit  Werbern  ankörnt  die  so- 
gleich auf  das  Wirtshauß  ihre  Montur  aufhängen.  Nach  geändigten  Tanz  werden 
die  Bauern  die  Soldaten  gewahr. 

Nro  2 

Die  Soldaten  karreßieren  mit  den  Bauernmädchen. 

1  Der  Abdruck  erfolgt  mit  Vorbehalt  aller  Rechte,  Bühnen  und  Vereinen  gegenüber 
als  Manuskript.       L.  Seitz. 
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Nro  3 

Die  Bauer  fangen  Händel  mit  den  Soldaten  an,  Rauferey  die  Mädchen  entfliehen 

Nro  4 

Ein  Korporal  körnt  und  nihm1:  Hiesel  zum  Rekruten  der  sich  anfangs  weigert,  doch 
gezwungen  wird  den  Hut  aufzubehalten  und  das  Montur  Rockel  anzuziehen  be- 
sieht sehr  traurig  sein  Schicksaal 

Nro  5 
Duett  Tanz 

von  der  Markätenterin  und  der  Korporal  dei  sich  dan  nach  geändigten  Duett  zu 
Tisch  setzen  und  dem  Hiesel  besaufen 

Nro  6 

Worunter  Liesel  die  gröste  Bestürtzung  ausdrückt  da  Sie  dem  Hiesel  als  Soldaten 
sieht,  der  Sie  aber  nicht  gewahr  nimbt,  gehet  bestirzt  und  nachdänckend  ab 

Nro  7 

Komischer  Solo  Tanz  von  Hiesel 
Tanz  von  Korporalen 
Dem  Hiesel  s'iner  repedirt. 

Nro  8te. 

Der  Werbkorporal  lehrt  den  Hiesel  exercieren,  und  Hiesel  muß  Schildwacht  halten 
beym  Schieff  alles  gehet  in  das  Wirtshauß 

Nro  9 

Liesel  kömt  alls  Soldat  gekleidet  Hiesel  erschrikt,  doch  entdeck  sie  ihm  ihre  Ver- 
kleidung, und  weist  Ihn  ob  er  sich  aus  Liebe  mit  ihr  erschüßen  wolle.  Hiesel 
willigt  ein,  Sie  stellen  sich  gegen  einander  auf  einmahl  geschit  ein  Schlag,  Hiesel 
fält  zusammen 

Nro  io 

sobald  der  Schlag  geschehen  ist,  so  läuft  alles  zusammen,  Soldaten,  Bauern,  und 
der  Ambtmann  der  Liesel  Vatter,  der  den  Vorfahl  bewundert.    Liesel  erzehlt 

Nro  ir 

ihrem  Vatter  den  Vorfahl  wärend  Sie  dem  Hiesel  zu  sich  bringen,  der  alte  gibt 
den  Werbkorporallen  einem  Beitel  Geld,  der  dem  Hiesel  sogleuch  die  Montur  ab- 
ziehen last 

Nro  12 

Dänze  von  4  Soldaten  und  der  Markätenterin 
Nro  13 

Duett  von  Hiesel  und  Liesel 
2  Sollo  von  jedweder  eines 
Duett  repedirt 

Nro  13    Nro  2 

Hir  wäre  ein  krigerischer  Contredanz  anzubringen  (s.  oben  im  Textteil) 
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Nro  14 

Kurzer  Schlußtanz,  von  Soldaten  Markätenterin  Bauern  und  Bärinnen 

Nro  I5ten 

Dann  (?)  Marsch  worüber  dei  Soldaten  das  Schif  besteigen,  die  Bauern  ihnen  Glück- 
wünschen und  die  Cordine  fält  Finis 

Dieses  durchaus  rokokogemäße,  simple  Textbuch  entspricht  völlig  den  Anfor- 
derungen einer  in  einer  Ballpause  aufzuführenden  Pantomime;  Figuren,  Namen  und 
die  Handlung  erinnern  an  ähnliche  Stoffe,  mit  denen  Mozart  sich  beschäftigte  *. 


Zu  den  Neuordnungen 
von  Bachs  „Kunst  der  Fuge"  durch 
Wolfgang  Graeser  und  Hans  Theodor  David 

Von 

Franz  Szymichowski,  Frankfurt  a.  M. 

Von  den  Werken  Bachs  steht  seit  mehreren  Jahren  sein  letztes  Werk,  „Die  Kunst 
der  Fuge"  durch  die  Arbeiten  Wolfgang  Graesers1,  Heinrich  Rietschs2  und 
Hans  Davids3  im  Mittelpunkt  des  Interesses.  Besonders  die  Arbeiten  Graesers  und 
Davids  sind  in  weiteste  Kreise  gedrungen,  während  die  tiefgründige  Arbeit  des  ver- 
storbenen Prager  Musikhistorikers  Rietsch  leider  wenig  beachtet  worden  ist. 

Im  Bachjahrbuch  1924  hat  W.  Graeser  in  erschöpfender  Weise  über  Bachs 
„Kunst  der  Fuge"  geschrieben  und  dabei  auch  versucht,  seine  Neuordnung  der 
„Kunst  der  Fuge"  zu  begründen.  Er  geht  davon  aus,  daß  bei  dem  Druck  der 
Originalausgabe  von  1750  eine  Reihe  von  Fehlern  unterlaufen  sind,  die  eine  Neu- 
ordnung der  Fugen  des  Werkes  notwendig  machen4.  Die  Reihenfolge  der  Fugen 
von  Nr.  1 — 11  läßt  er  unberührt  und  stützt  sich  dabei  auf  das  autographe  Fehler- 

*  Nachtrag  während  des  Druckes:  O.E.Deutsch  macht  mich  aufmerksam,  daß 
neben  dem  „Lustspiel"  auch  eine  „Operette"  „Die  Liebesprobe"  von  Jahn  in  der  ersten 
Auflage  (II,  515)  und  von  Nissen  (S.  20  des  Anhangs)  —  beides  mir  nicht  zugänglich  — , 
beide  mit  den  bei  Kochel  (Anh.  II,  28)  aufgeführten  Personen  [was  aus  der  Stilisierung 
bei  Kochel  nicht  hervorgeht !]  genannt  werden  —  trifft  dieses  zu ,  so  steht  das  gefundene 
Werk  in  keiner  Beziehung  zu  den  obigen. 

1  W.  Graeser,  Bachs  „Kunst  der  Fuge",  Bachjahrbuch  1924;  die  Neuausgabe  erschien 
als  Supplementband  (XL VII)  der  Gesamtausgabe  der  Werke  Bachs  bei  Breitkopf  &  Härtel. 

2  H.  Rietsch,  Zu  Bachs  „Kunst  der  Fuge",  Bachjahrbuch  1926. 

3  H.David,  Zu  Bachs  „Kunst  der  Fuge",  Petersjahrbuch  1927;  die  Neuausgabe  er- 
schien ebenfalls  im  Verlage  Peters. 

*  W.  Graeser,  a.  a.  O.  S.  7:  „Die  Verwirrung,  welche  durch  Bachs  Tod  eingetreten 
war,  hat  ihre  Schatten  auf  die  Originalausgabe  geworfen.  Die  Vollendung  der  Ausgabe 
scheint  man  dem  Stecher  überlassen  zu  haben,  indem  man  ihm  alle  auf  das  Werk  bezüg- 
lichen Manuskripte  aus  dem  Nachlaß  übergab.  —  Der  Stecher  setzte  sich  also  auf  seine 
Weise  mit  dem  ihm  überlassenen  Materiale  auseinander,  indem  er  alles,  was  noch  nicht 
geordnet  war,  in  bunter  Reihenfolge  abdruckte,  wie  es  gerade  kam.  ..." 
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Verzeichnis  von  Bach,  das  sich  auf  der  Rückseite  eines  der  Blätter  befindet,  die  die 
Niederschrift  der  unvollendeten  Schlußfuge  tragen.  Die  Fugengebilde  12 — 19  glaubt 
er  anders  ordnen  zu  müssen  und  zwar  auf  Grund  folgender  Erwägung:  Die  Unordnung 
in  der  Reihenfolge  beginnt  sofort  mit  der  ersten  vierstimmigen  Spiegelfuge,  da  der 
normale  und  inverse  Teil  in  ihren  Funktionen  vertauscht  sind,  wodurch  diese  Fuge 
auf  dem  Kopfe  steht.  Dies  geht  nicht  nur  aus  dem  Berliner  Autograph,  einer  der 
Beweisquellen  Graesers,  sondern  auch  aus  dem  Umstände  hervor,  daß  in  dem  ge- 
spiegelten Teile  die  tieferliegenden  Einsätze  (Comites)  nicht  in  der  Unterquarte  auf- 
treten, sondern  in  der  Unterquinte.  Dieselbe  Verwechslung  findet  er  auch  in  der 
in  der  Originalausgabe  folgenden  dreistimmigen  Spiegelfuge.  Einen  anderen  groben 
Fehler  sieht  er  in  der  Aufnahme  einer  früheren  Fassung  der  Fuge  10,  die  sich  nur 
in  den  Anfangstakten  von  der  ersten  unterscheidet.  Graeser  gründet  auf  diese  Fest- 
stellung die  Behauptung,  der  zweite  Teil  der  „Kunst  der  Fuge"  sei  in  der  planlosesten 
Verwirrung1;  diese  habe  zwar  jeder  Forscher  erkannt,  doch  keiner  sei  imstande 
gewesen,  Abhilfe  zu  schaffen2.  Dieser  Behauptung  muß  scharf  entgegengetreten 
werden. 

Für  seine  Neuordnung  zieht  Graeser  eine  Reihe  von  Beweisen  heran.  In  seinem 
ersten  Beweis  stützt  er  sich 

1.  auf  den  authentischen  1.  Teil  der  Originalausgabe, 

2.  auf  das  Berliner  Autograph  und 

3.  auf  zeitgenössische  Nachrichten. 

Er  sieht  in  der  vierstimmigen  Spiegelfuge  das  Gebilde,  das  die  logische  Ent- 
wicklung des  2.  Teils  durch  seine  falsche  Stellung  stört;  da  die  Spiegelfuge  den 
Höhepunkt  der  kontrapunktischen  Ausarbeitung  darstellt,  stellt  er  sie  vor  die  ab- 
schließende Schlußfuge,  die  er,  korrespondierend  mit  den  vier  ersten  Fugen,  als 
Nachspiel  des  ganzen  Werkes  ansieht.  Den  Beweis  für  diese  Annahme  glaubt  er  in 
einer  Notiz  Agricolas  in  Mizlers  Musikalischer  Bibliothek  (Bd.  IV.  S.  168)  zu  bringen: 
„Seine  letzte  Krankheit  hat  ihn  verhindert,  seinem  Entwurf  nach,  die  vorletzte  Fuge 
völlig  zu  Ende  zu  bringen,  und  die  letzte,  welche  vier  Themata  enthalten  und  nach- 
gehend in  alle  vier  Stimmen  Note  für  Note  umgekehrt  werden  sollte,  auszuarbeiten. 
Dieses  Werk  ist  erst  nach  des  Verfassers  Tode  ans  Licht  getreten." 

Aus  dieser  Notiz  meint  Graeser  den  Schluß  ziehen  zu  dürfen,  daß  die  vier- 
stimmige Spiegelfuge  vor  die  unvollendete  Schlußfuge  treten  müsse 3.  Mit  dieser 
Umordnung  hat  er  den  Hauptschritt  der  Neuordnung  gemacht;  denn  die  Spiegelfuge 
für  zwei  Klaviere  setzt  er  vor  die  vierstimmige  und  stellt  dieser  die  dreistimmige 
Spiegelfuge  voran.  Für  Graeser  ergibt  sich  jetzt  ohne  weiteres  die  Einreihung  der 
Kanons,  nämlich  vor  die  Spiegelfugen  und  hinter  die  Doppel-  und  Tripelfugen. 
Damit  ist  es  ihm  aber  noch  nicht  genug;  er  ordnet  auch  noch  die  Kanons,  und 
zwar  nach  dem  Prinzip  vom  Einfachen  zum  Komplizierten.  Den  Oktav-Kanon  stellt  er 
als  den  einfachsten  an  die  Spitze  der  Kanon-Gruppe,  dem  Kanon  in  der  Vergrößerung 
und  Verkleinerung  gibt  er  als  kompliziertestem  den  Schlußplatz.  Die  beiden  Kanons 
im  doppelten  Kontrapunkt  läßt  er  an  ihrem  Platze. 

Nachdem  Graeser  seine  Neuordnung  vollendet  hat,  beschäftigt  er  sich  mit  den 


1  W.  Graeser,  a.  a.  O.  S.  8:  „  . . .  die  Anordnung  der  Stücke  ein  vollständiges  Chaos. 
Ältere  Varianten  von  schon  vorhandenen  Stücken,  die  Rolle  der  sich  spiegelbildlich  ent- 
sprechenden Fugen  vertauscht,  keine  Fuge  am  rechten  Fleck." 

2  W.  Graeser,  a.  a.  O.  S.  8:  „Die  trostlose  Verschüttung  ist  zwar  von  allen  Bach- 
forschern erkannt  worden,  man  stand  ihr  jedoch  ziemlich  ratlos  gegenüber.  Zwar  wurden 
in  Theorie  und  Praxis  von  Rust  und  Riemann  u.  a.  Vorschläge  zu  einer  Umordnung  ge- 
macht, aber  sie  alle  entbehren  der  Folgerichtigkeit,  Vollständigkeit  und  des  Beweises, 
stürzen  auch  zum  Teil  die  gesicherten  Teile  des  Werkes  um.  Deswegen  sind  sie  unhaltbar." 

3  W.  Graeser,  a.  a.  O.  S.  63:  „Zweifellos  ist  hier  eine  Vermengung  der  Attribute  der 
Schluß-  (unvollendeten  Quadrupel-)  fuge  mit  denen  der  vorletzten  vierstimmigen  Spiegelfuge 
unterlaufen.  Aus  der  ausdrücklichen  Benennung  „vorletzte"  erkennen  wir  aber  tatsächlich, 
daß  es  Bachs  Plan  gewesen  war,  dies  Stück  an  die  vorletzte  Stelle  zu  setzen." 
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Gruppen  der  beiden  Hauptteile.  Im  ersten  Hauptteil  heben  sich  drei  Gruppen 
deutlich  voneinander  ab: 

1.  die  vier  einfachen  Fugen, 

2.  die  drei  Gegenfugen, 

3.  die  vier  Fugen  mit  fremden  Themen. 
Ebenso  zerfällt  der  zweite  Teil  in  drei  Gruppen: 

4.  die  vier  Kanons, 

5.  die  drei  Spiegelfugen, 

6.  die  Schluß-Quadrupelfuge. 

Innerhalb  dieser  Gruppierung  erblickt  er  eine  wundervolle  kontrapunktische 
Steigerung,  bei  der  einfachen  Fuge  anfangend  und  sich  steigernd  über  die  ver- 
schiedenen Arten  der  Fuge  bis  zur  streng  vierstimmigen  mehrfach  gespiegelten  \ 

Als  einen  der  Beweispunkte  seiner  Neuordnung  führt  Graeser  das  Berliner 
Autograph  an.  Er  findet  eine  analoge  Einteilung,  wenn  sie  sich  auch  von  der  seinigen 
unterscheidet,  da  in  dem  Berliner  Autograph  noch  fünf  Stücke  fehlen.  (In  dem 
Berliner  Autograph  besteht  die  erste  Gruppe  der  einfachen  Fugen  nur  aus  drei,  die 
Gegenfugen  sind  noch  nicht  vereinigt,  zwei  von  ihnen  bilden  eine  Vierer-Gruppe 
mit  den  beiden  Doppelfugen,  indem  sie  diese  umschließen.  Eine  dritte  Gegenfuge 
steht  allein.  In  der  folgenden  Gruppe  schließen  die  zwei  Kanons  die  beiden  Tripel- 
fugen  ein.  Daran  schließt  sich  die  vierstimmige  Spiegelfuge,  auf  die  noch  die  drei- 
stimmige Spiegelfuge  und  eine  umgearbeitete  Form  des  Vergrößerungs-Kanons  folgen.) 

In  seiner  weiteren  Beweisführung  versucht  Graeser  aus  der  ähnlichen  Gruppierung 
des  Berliner  Autographs  und  seiner  Neuordnung  Zusammenhänge  zu  finden,  die  den 
Schluß  zulassen,  daß  seine  Neuordnung  die  von  Bach  gewollte  und  einzig  richtige  sei. 

Er  findet  einen  großen  Mangel  in  der  Gruppierung  des  Berliner  Autographs, 
der  darin  besteht,  daß  die  drei  Gegenfugen  nicht  zu  einer  Gruppe  vereinigt  sind. 
Deshalb  nimmt  er  an,  daß  Bach  selbst  diese  Einsicht  gehabt  und  aus  diesem  Grunde 
die  drei  vereinigt  haben  würde.  Da  dadurch  die  frühere  Vierer-Gruppe  zerstört 
worden  sei,  habe  er  dann  die  beiden  Doppelfugen  durch  die  Tripelfugen  eingeschlossen. 
Nun  habe  Bach  das  Korrespondieren  der  einzelnen  Gruppen  vervollkommnen  wollen 
und  habe  die  Gruppe  der  vier  kanonischen  Fugen,  indem  er  analog  den  Mittelstücken 
der  vorhergehenden  Gruppe  zwei  kanonische  Fugen  im  doppelten  Kontrapunkt  der 
Quint  und  Terz  hinzufügt,  geschaffen.  Jetzt  ergibt  sich  für  Graeser  die  Frage,  wo 
das  Korrespondieren  der  neuentstandenen  Gegenfugen-Gruppe  bleibt,  und  was  die 
beiden  Spiegelfugen  in  dem  organischen  Körper  tun?  Da  die  beiden  Spiegelfugen 
den  drei  Gegenfugen  nicht  ebenbürtig  gegenüber  gestellt  werden  konnten,  mußte 
Bach  noch  eine  dritte  Spiegelfuge  hinzu  komponieren.  Das  tat  er  jedoch  nicht,  sondern 
bearbeitete  die  dreistimmige  Spiegelfuge  noch  einmal  und  hatte  damit  sowohl  das 
dritte  Glied  der  Spiegelfugen-Gruppe,  als  auch  das  vollständige  Korrespondieren  mit 
den  Gegenfugen  erreicht. 

Eine  besondere  Schwierigkeit  ergibt  sich  für  Graeser  bei  der  Frage  des  Korre- 
spondierens der  vier  einfachen  Fugen  und  der  Schluß-Quadrupelfuge.  Diese  Frage 
vermag  er  nicht  zu  lösen,  sondern  geht  mit  einigen  Verlegenheitssälzen  über  sie  weg 
und  zeigt  damit  selbst  die  Problematik  seiner  Beweisführung. 

Den  letzten  Beweispunkt  seiner  Neuordnung  gründet  er  auf  die  Symmetrie  des 
Gesamtbaues.  Er  geht  davon  aus,  daß  sich  die  Fugen  des  Werkes  in  zwei  Klassen 
einteilen  lassen,  in  solche,  die  das  Thema  in  der  Normalform  und  in  solche,  die 
es  in  der  Umkehrung  bringen.  Da  aber  manche  Fugen,  wie  die  Gegen-  und  Spiegel- 


1  W.  Graes  er,  a.  a.  O.  S.  64:  „Von  der  ersten  bis  letzten  Nummer  steigern  sich  die 
kontrapunktischen  Mittel  und  gipfeln  in  der  Spiegelfuge,  werden  vollendet  durch  die  gi- 
gantische Schlußfuge.  Organisch  scheinen  sie  sich  zu  immer  Höherem  emporzuschwingen: 
von  der  einfachen  Gegenfuge  mit  dem  Thema  in  normaler  Größe  kommen  wir  zu  der, 
welchen  eben  diesem  in  dauernden  Engführungen  die  Verkleinerung  bringt,  und  endlich 
zur  letzten  mit  dem  Thema  in  drei  verschiedenen  Größen." 
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fugen,  beide  Themeneintritte  haben,  kommt  er  auf  den  Ausweg,  nur  immer  den 
ersten  Themeneintritt  ausschlaggebend  sein  zu  lassen,  ob  die  Fuge  zu  der  einen 
oder  anderen  Klasse  zu  rechnen  ist.  Daraus  entwickelt  er  die  Annahme,  daß  Bach 
vielleicht  die  Absicht  gehabt  hätte,  eine  gewisse  planvolle  Abwechslung  von  Frage 
und  Antwort  zu  bringen.  Um  dieser  Annahme  Beweiskraft  zu  geben,  vergleicht  er 
die  Gruppeneinteilung  des  Berliner  Autographs  mit  der  seiner  Neuordnung.  Zu 
diesem  Zwecke  stellt  er  Tabellen  auf,  in  denen  er  die  normalen  Themeneintritte 
mit  einem  nach  unten  offenen  Bogen  und  die  inversen  Themeneintritte  mit  einem 
nach  oben  offenen  Bogen  angibt. 

B.  A.  G.  N. 


Aus  diesen  beiden  Tabellen  kommt  Graeser  zu  dem  Resultat,  daß  ein  Bild  voll- 
kommenster Symmetrie  sich  darstellt,  nicht  nur,  daß  die  einzelnen  Gruppen  in  sich 
symmetrisch  gebaut,  sondern  daß  auch  alle  Gruppen  des  zweiten  Teils  Spiegelbilder 
des  ersten  sind. 

Wenn  er  auch  am  Ende  seiner  Beweisführung  einsieht,  daß  sie  keine  bindende 
Beweiskraft  besitzt,  glaubt  er  dennoch,  daß  die  Möglichkeit  einer  anderen  Ordnung 
so  unwahrscheinlich  ist,  daß  man  dieser  Frage  gar  nicht  näherzutreten  brauche  \ 
Diese  Schlußfolgerung  ist  natürlich  so  utopisch,  daß  er  bei  gründlicherem  Nach- 
denken selbst  zu  der  Unhaltbarkeit  seiner  Behauptung  hätte  kommen  müssen ;  denn 
kurz  nach  ihm  trat  ein  anderer  dieser  Frage  näher  und  löste  sie,  wenn  auch  nicht 
vollkommen,  in  geschickterer  Weise,  nämlich  Hans  Theodor  David. 

Bei  der  Neuaufstellung  und  der  Beweisführung  für  sie  sind  Graeser  eine  ganze 
Reihe  Irrtümer  unterlaufen,  die  dadurch   bedingt  wurden,  daß  er  von  falschen 

1  W.  Graeser,  a.  a.  O.  S.  69:  „Ich  meine,  eine  bessere  Bekräftigung  für  unsere  Hypo- 
these konnten  wir  kaum  erwarten.  Wenn  man  den  drei  Beweisversuchen  auch  keine  ab- 
solute Beweiskraft  zusprechen  kann,  so  lassen  sie  doch  die  Möglichkeit  einer  anderen 
Ordnung  so  unwahrscheinlich  werden,  daß  man  sie  praktisch  vernachlässigen  kann." 
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Voraussetzungen  ausging.  Schon  seine  erste  Beweisquelle,  der  Ausspruch  Agricolas 
in  Mizlers  Musikbibliothek,  ist  als  solche  als  verfehlt  zu  bezeichnen.  Agricolas  Notiz 
ist  so  unklar  gehalten,  daß  man  mit  ihr  alles  und  nichts  beweisen  kann.  Auf  jeden 
Fall  kann  man  aus  ihr  nicht  den  Schluß  ziehen,  daß  die  vierstimmige  Spiegelfuge 
vor  die  das  Werk  abschließende  Quadrupelfuge  treten  muß.  Diese  Unklarheit  und 
Verworrenheit  der  Notiz  Agricolas  geht  auch  daraus  hervor,  daß  David  bei  seiner 
Neuordnung  aus  ihr  einen  ganz  anderen  Schluß  zog.  Damit  ist  ein  Beweismittel 
hinfällig  und  der  Unterbau  des  Graeserschen  Planes  schwankend  geworden.  Aber 
noch  ein  weiterer  Fehler  unterlief  ihm  bei  der  Interpretation  der  mangelhaften  An- 
gabe Agricolas.  Er  glaubte  nämlich  auf  Grund  der  Angabe  Agricolas  die  vier  Kanons 
zwischen  die  Fugen  mit  mehreren  Themen  und  die  Spiegelfugen  setzen  zu  müssen, 
und  behauptet  kühn,  ohne  die  Behauptung  glaubhaft  zu  machen,  sie  gehörten  or- 
ganischerweise an  diese  Stelle.  Er  sah,  ebenso  wie  Riemann,  die  Kanons  als  zwei- 
stimmige Fugen  an.  Rietsch  hat  in  seinem  Aufsatz  zur  „Kunst  der  Fuge  von  Bach" 
im  Bachjahrbuch  1926  diese  irrige  Auffassung  Riemanns  und  Graesers  widerlegt. 
Durch  das  „Musikalische  Opfer"  Bachs  kam  er  wohl  zu  der  Annahme,  die  Kanons 
seien  Fugen,  weil  im  „Musikalischen  Opfer"  der  Ausdruck  kanonische  Fuge  vor- 
kommt, und  da  allerdings  mit  Recht,  denn  die  Fuga  canonica  in  c  dreistimmig  ist 
eine  streng  durchgeführte  Fuge,  während  Kanon  2,  3  und  4  der  „Kunst  der  Fuge" 
eine  Bezeichnung  als  Fuge  nicht  zulassen,  da  bei  ihnen  die  Quintbeantwortung  voll- 
kommen fehlt,  mit  Ausnahme  des  vierten  Kanons,  bei  dem  wir  sie  finden,  aber 
auch  nur  deshalb,  weil  er  im  Kontrapunkt  der  Quint  geschrieben  ist.  Auch  eine 
Analyse  der  zweistimmigen  emoll-Fuge  im  ersten  Band  des  „Wohltemperierten  Kla- 
viers" zeigt,  daß  die  Kanons  der  „Kunst  der  Fuge«  keine  Fugen  sind. 


1.  Wohltemperiertes  Klavier  I,  Fuge  in  e  zweistimmig1: 

Oberstimme   e        G      e     a  e\ 

5      5      5     5    \  unvollständig 


Unterstimme    h  D 


2.  Musikalisches  Opfer,  Fuga  canonica,  in  c  dreistimmig: 
Oberstimme       g  c 

Mittelstimme  c      20  /  12 
Unterstimme  c 

3.  Kunst  der  Fuge,  Kanon  2: 


Oberstimme  d 


d' 


d' 


16 


d' 


13 


Unterstimme 

4.  Kunst  der  Fuge,  Kanon  3 : 
Oberstimme  Fad 

23 

Unterstimme  d  F 

5.  Kunst  der  Fuge,  Kanon  4: 
Oberstimme 


d' 


10 


F 


23 


F  d 


d  (nur  die  zwei  letzten  Takte) 


a  d 
17  18 
Unterstimme  d  d  d 

(Die  Zahlen  bedeuten  die  Takte  der  Zwischen-  und  Nachspiele.) 
Durch  diese  Überlegung  ist  die  Stellung  der  Kanons  in  der  Graeserschen  Neu- 
ordnung unmöglich  geworden,  da  ihre  tiefere  Begründung  fehlt  und  ihr  Platz  durch 
nichts  gerechtfertigt  ist. 


1  H.  Rietsch,  a.  a.  O.  S.  15. 
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Auch  das  Heranziehen  des  Berliner  Autographs  als  Argument  für  Graesers 
Aufstellung  der  Fugen  vermag  nicht  die  Unhaltbarkeit  der  neuen  Ordnung  zu  retten. 
Die  Gruppenaufstellung,  die  er  im  Anschluß  an  das  Autograph  vornimmt,  läßt  jede 
musikalische  Logik  vermissen;  denn  das  Zusammenfassen  der  vier  Kanons  unter  der 
falschen  Artbezeichnung  „kanonische  Fugen"  läßt  diese  Gruppe  völlig  in  der  Luft 
hängen,  so  daß  diese  Art  der  Gruppierung  der  inneren  Berechtigung  entbehrt.  Durch 
den  Irrtum  Graesers  wird  das  Korrespondieren  der  Gruppe  der  Fugen  mit  mehreren 
Themen  aufgehoben,  und  damit  dem  neuen  Plane  ein  weiteres  Stück  seines  Funda- 
mentes genommen.  Gerade  die  Vereinigung  der  vier  Kanons  zu  einer  Gruppe  ist 
aus  dem  Berliner  Autograph  nicht  zu  ersehen.  So  spricht  das  Berliner  Autograph 
nicht  für  Graesers  neuen  Plan,  sondern  vielmehr  dagegen. 

Die  scheinbare  Symmetrie  der  Gruppen  seines  Planes  faßt  er  als  letzten  und 
als  stärksten  Beweispunkt  auf,  und  zwar  sollen  sich  die  Gruppen  3  und  4,  die 
Gruppen  der  Gegenfugen  und  der  gespiegelten  Fugen  entsprechen,  und  endlich  die 
Gruppe  der  einfachen  Fugen  mit  der  Schlußquadrupelfuge  symmetrisch  sein,  und 
zwar  baut  sich  die  ganze  Spiegelgleichheit  auf  die  Themeneintritte  der  Fugen  auf, 
also  eine  ganz  äußerliche  Erscheinung,  die  mit  dem  Wesen  der  Fuge  gar  nichts  zu 
tun  hat.  Wenn  man  wirklich  von  einer  Symmetrie  sprechen  will,  dann  muß  man 
verlangen,  daß  die  beiden  Hälften,  die  einander  spiegelgleich  sein  sollen,  es  auch 
wirklich  ihrem  innersten  Wesen  nach  sind;  dann  ist  noch  zu  bedenken,  daß  man 
nicht  ohne  Weiteres  mathematische  Begriffe  auf  ein  musikalisches  Kunstwerk,  und 
das  soll  ja  doch  die  „Kunst  der  Fuge"  nach  Graeser  sein,  übertragen  kann;  denn 
gerade  das  Werk  eines  wahren  Künstlers  läßt  sich  in  seinem  tiefsten  Wesen  nicht 
mit  mathematischen  Formeln  und  Gesetzen  messen.  Die  in  Beziehung  zueinander 
gestellten  Gruppen  sind  aber  nicht  symmetrisch,  denn  Themeneinsätze  allein  als 
Grundlage  der  Symmetrie  gelten  zu  lassen,  geht  nicht  an.  Aber  wenn  man  auch 
die  Themeneintritte  allein  auf  ihre  Spiegelgleichheit  ansieht,  kommt  man  zu  dem 
Ergebnis,  daß  auch  diese  Behauptung  nicht  stimmt;  denn  wenn  man  die  Themen- 
eintritte der  Gruppen  1  und  6  vergleicht,  bemerkt  man,  daß  die  drei  ersten  Themen- 
eintritte der  einfachen  Fugen  drei  fremden  Themen  der  Quadrupelfuge  gegenüber 
stehen.  Wo  kann  man  selbst  da  von  einer  Symmetrie  der  Themeneintritte  reden! 
Man  kann  auch  nicht  kontrapunktisch  so  verschieden  gestaltete  Fugen  wie  die  der 
zweiten  und  fünften  Gruppe  als  spiegelgleich  bezeichnen.  Endlich  sind  auch  Gruppe 
3  und  4  nicht  symmetrisch,  denn  die  Kanons  sind  zweistimmige  kontrapunktische 
und  die  Fugen  mit  fremden  Themen  drei-  und  vierstimmige  Gebilde,  die  auch  nicht 
im  Mindesten  eine  Spur  von  Symmetrie  aufweisen.  Die  einfachen  Fugen  der  ersten 
Gruppe  der  Quadrupelfuge  als  spiegelgleich  gegenüber  zu  stellen  geht  nicht  an,  da 
die  ersteren  in  ihrem  Aufbau  und  in  ihrer  kontrapunktischen  und  thematischen 
Durcharbeitung  gänzlich  verschieden  sind  von  denen  der  Fuge  mit  vier  Themen. 

Hiermit  fällt  auch  der  letzte  der  Beweispunkte  Graesers  zusammen.  Die  neue 
Aufstellung  ruht  auf  falschen  Voraussetzungen,  und  die  Beweise  sind  daher  nicht 
fähig,  die  neue  Ordnung  der  Fugen  glaubhaft  zu  unterbauen.  Deshalb  ist  auch 
Graesers  Behauptung,  „die  Anordnung  der  Stücke  ,sei'  ein  völliges  Chaos  ,und'  keine 
Fuge  am  rechten  Fleck"  zurückzuweisen,  da  es  ihm  nicht  gelungen  ist,  diese  Behaup- 
tung wissenschaftlich  zu  beweisen. 

Bei  seiner  Neuordnung  der  „Kunst  der  Fuge"  stützt  sich  Hans  Theodor  David 
auf  rein  philologische  Erwägungen.  Er  zieht  als  Beweismaterial  das  Berliner  Auto- 
graph als  einzige  Quelle  heran  und  kommt  zu  dem  Ergebnis,  daß  seine  Neuordnung 
„trotz  fehlender  dokumentarischer  Bestätigung  mit  größter  Zuverlässigkeit  als  Bachs 
letztem  Willen  entsprechend  bezeichnet  werden  kann". 

Er  geht  davon  aus,  daß  das  Berliner  Autograph  einen  sinnvollen  Plan  zeigt; 
denn  um  ein  Mittelstück  sind  zwei  kreuzförmige  Gruppen  angeordnet,  bei  denen 
die  erste  zwei  Doppelfugen  von  zwei  Gegenfugen  einrahmen  und  die  zweite  zwei 
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Tripelfugen  von  zwei  Kanons  umschließen  läßt.  Als  Einleitung  erscheinen  drei  ein- 
fache Fugen  und  den  Abschluß  bilden  die  Spiegelfugen. 

Er  findet,  daß  die  drei  ersten  Gruppen  den  beiden  letzten  gleichwertig  sind, 
daß  Gruppe  2  der  Gruppe  4  entspricht,  da  sie  durch  ihren  Aufbau  und  durch  das 
Prinzip  der  Mehrthemigkeit  enger  verbunden  sind.  Die  ersten  Fugen  der  letzten 
Gruppe  haben  wieder  das  gleiche  Thema  wie  die  beiden  Fugen  der  ersten  Gruppe, 
die  beiden  letzten  Fugen  haben  wieder  dasselbe  Themenprinzip  wie  die  beiden  Gegen- 
fugen, die  die  Gruppe  II  umschließen.  Nach  dieser  Überlegung  Davids  bleiben  die 
letzte  Fuge  der  ersten  Gruppe,  die  die  dritte  Gruppe  bildende  Gegenfuge  und  die 
beiden  Kanons  ohne  Beziehung  zu  anderen  Sätzen1.  - 

In  diesem  Plane  des  Berliner  Autographs  sieht  David  eine  eindeutig  thematisch- 
kontrapunktisch  festgelegte  Beziehung  der  Gruppen,  und  zwar  derart,  daß  das  auf- 
nehmende Gefühl  den  Plan  unmittelbar  erfassen  soll.  Auch  in  dem  Abstechen  der 
Außenglieder  gegenüber  den  Innengliedern  der  Gruppen  2  und  4  erblickt  er  eine 
geschickte  Lösung  des  Rahmungsproblems.  Trotzdem  befriedigt  ihn  das  Berliner 
Autograph  nicht  völlig,  da  z.  B.  die  alleinstehende  Gegenfuge  sich  nicht  in  kontra- 
punktischer Hinsicht  von  der  zweiten  Gruppe  abhebt,  und  die  Rahmen  der  zweiten 
und  vierten  Gruppe  nicht  gleichmäßig  behandelt  werden,  denn  die  beiden  Gegenfugen 
sind  kontrapunktisch  den  beiden  eingeschlossenen  Doppelfugen  gleichwertig,  während 
die  die  Gruppe  4  einrahmenden  Kanons  sich  wesentlich  von  den  Innengliedern  ab- 
heben, upd  der  Hörer  das  Gefühl  hat,  daß  sie  auch  wirklich  als  Rahmen  dienen. 
Weiter  findet  es  David  ästhetisch  unbefriedigend,  daß  die  Rahmenglieder  keine  Be- 
ziehung zueinander  haben,  während  dieses  mit  den  Innengliedern  der  Fall  ist.  Endlich 
stört  es  ihn  noch,  daß  die  Gruppen  1  und  5  nicht  gleichwertig  sind.  David  zieht 
nun  den  Schluß,  daß  Bach  aus  diesen  Gründen  eine  zweite,  erweiterte  Fassung  des 
Werkes  komponiert  habe,  indem  er  drei  Stücke  (zwei  Kanons,  eine  einfache  Fuge) 
hinzufügte  und  ein  viertes  (die  unvollendete  Quadrupelfuge)  begann. 

Aus  dem  Hinzukomponieren  von  zwei  Kanons  zieht  David  den  Schluß,  daß 
Bach  die  zweite  Gruppe,  ebenfalls  wie  die  vierte  von  ihnen  einrahmen  lassen  wollte 2. 
Um  eine  solche  Umgestaltung  des  Werkes  zu  ermöglichen,  mußte  David  die  drei 
Gegenfugen  zusammenfassen  und  als  neue  Gruppe  auftreten  lassen.  Und  so  kommt 
er  zu  seiner  Neuordnung3: 

A.  Gr.  I:  Einfache  Fugen  Thema-Normallage  I;  III. 

Thema-Umkehrungslage  II,  IV. 

B.  Gr.  II:  (Rahmungsgr.  I)  Kanon  I,  zwei  Fugen  mit  zwei  Themen,  Kanon  II 

C.  Gr.  III:  Gegenfugen  I  (einfach),  II,  III  (Thema  in  mehreren  Wertgröß.). 

B.  Gr.  IV:  (Rahmungsgr.  II)  Kanon  III,  zwei  Fugen  mit  drei  Themen,  Kanon  IV. 
A.  Gr.  V:  Spiegelfugen  Thema-Normallage  (I),  Umkehrungslage  (II), 

Gegenfugen  (III,  IV). 

C.  Gr.  VI:  Fugen  mit  vier  Themen    I  (einfach),  II,  III,  (zugleich  umkehrbare  Fugen). 


1  Es  ist  bei  dieser  Stelle  besonders  auffallend,  daß  David  bei  der  Begründung  seiner 
Neuordnung  nicht  konsequent  bleibt.  Er  sagt  zuerst:  „Die  ersten  Gruppen  sind  den  letzten 
beiden  gleichgewichtig",  kurz  darauf  erklärt  er,  daß  die  eine  Fuge  der  dritten  Gruppe  ohne 
Beziehung  zu  anderen  Gruppen  stehe.  Wenn  die  drei  ersten  Gruppen  den  beiden  letzten 
gleichgewichtig  sind,  dann  ist  es  nicht  möglich,  daß  plötzlich  eine  Gruppe  ohne  Beziehung 
zu  einer  anderen  steht. 

2  H.  David,  a.  a.  O.  S.  4:  „Zugleich  beweisen  thematische  und  insbesondere  kontra- 
punktische Bezüge  zwischen  den  später  eingefügten  Kanons  und  den  Doppelfugen  —  je 
ein  Stück  beider  Paare  arbeitet  mit  dem  doppelten  Kontrapunkt  der  Quint  bzw.  Terz  — , 
daß  Bach  das  Gestaltungsprinzip  der  dritten  Gruppe  ebenso  in  der  zweiten  durchgeführt 
wissen  wollte." 

1  H.  David,  a.  a.  O.  S.  4:  „Es  ergibt  sich  demnach  für  die  erweiterte  Fassung  des 
Werkes  folgender  Plan,  der  trotz  fehlender  dokumentarischer  Bestätigung  mit  größter  Zu- 
verlässigkeit als  Bachs  letztem  Willen  entsprechend  bezeichnet  werden  kann." 


Zu  den  Neuordnungen  von  Bachs  „Kunst  der  Fuge"  usw. 
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Durch  diese  Art  der  Gliederung  glaubt  David  eine  Ordnung  gefunden  zu  haben, 
die  das  Werk  in  zwei  gleiche  Spiegelhälften  nach  dem  Prinzip  ab  c  :b  ac  teilt,  und 
auch  alle  Ungleichheiten,  die  noch  in  dem  Bachschen  Plan  sind,  ausgeglichen  zu 
haben.  Dadurch,  daß  die  erste  Gruppe  noch  eine  Fuge  bekommt,  wird  sie  der 
fünften  gleichgewichtig.  Die  zweite  Gruppe  wird  nach  seiner  Meinung  symmetrisch 
zur  vierten  durch  das  Hinzufügen  der  beiden  Kanons  als  Rahmen.  Die  neuentstandene 
dritte  Gruppe,  die  drei  Gegenfugen,  sollen  den  Abschluß  der  ersten  Hälfte  darstellen. 
Die  vierte  und  fünfte  Gruppe  der  Bachschen  Anordnung  läßt  er  bestehen.  Genau 
wie  sich  Graeser  bei  seiner  Neuaufstellung  auf  die  Notiz  Agricolas  in  der  Mizlerschen 
Musik-Bibliothek  stützte ,  nimmt  David  auf  Grund  dieser  Notiz  an  daß  Bach  die 
Absicht  hatte,  noch  eine  Quadrupelfuge  zu  komponieren,  und  daß  dadurch  Gruppe  3 
der  sechsten  Gruppe  entsprochen  hätte  und  auch  ein  richtiger  Abschluß  der  zweiten 
Hälfte  entstanden  wäre. 

Am  Ende  seiner  Ausführungen  über  seine  Neuordnung  kommt  David  zu  der 
Annahme,  daß  nur  die  Beendigung  der  Quadrupelfuge  und  die  Komposition  einer 
zweiten  umkehrbaren  Quadrupelfuge  fehlte,  um  „eines  der  größten  Werke  mensch- 
lichen Geistes  zu  einem  unantastbaren  Ganzen  zu  erheben". 

David  ist  bei  seiner  Neuordnung  genau  wie  Graeser  an  einem  Punkte  gescheitert, 
an  dem  starren  Festhalten  eines  Prinzips,  des  Prinzips  der  Gleichgewichtigkeit  der 
verschiedenen  Gruppen.  Bei  den  Darlegungen  Davids  gewinnt  man  den  Eindruck, 
daß  er  seinen  Plan  zu  stark  von  optischen  und  nicht  von  akustischen  Momenten 
abhängig  sein  läßt;  er  glaubt,  allerdings  unbewußt,  daß  das  Ohr  eine  Gruppierung, 
die  dem  Auge  einen  ästhetisch  befriedigenden  Eindruck  bietet,  in  derselben  Weise 
aufnehme  und  den  gleichen  günstigen  Eindruck  habe,  ohne  zu  bedenken,  daß  Auge 
und  Ohr  zwei  gänzlich  verschiedene  Organe  sind  und  auch  die  Eindrücke,  die  sie 
von  einem  Gegenstande  haben,  eine  verschiedene  seelisch-geistige  Wirkung  zeigen. 
In  dieser  Richtung  bewegt  sich  auch  die  Annahme  Davids,  daß  das  aufnehmende 
Gefühl  den  Plan  —  hier  ist  der  des  Berliner  Autographs  gemeint  —  unmittelbar 
erfasse.  Optisch  kann  man  leicht  die  Gruppeneinteilung  Bachs  im  Berliner  Auto- 
graph  fassen,  aber  akustisch  ist  das  unmöglich;  denn  es  ist  für  das  menschliche  Ohr 
schon  eine  Aufgabe  dem  Bau  einer  Fuge  zu  folgen.  Nun  kommen  aber  doch  in 
der  „Kunst  der  Fuge"  die  verschiedensten  Fugengebilde  vor,  von  denen  das  Folgende 
immer  komplizierter  und  größer  ist,  so  daß  der  Zuhörer  kaum  noch  imstande  ist, 
die  Struktur  einer  Fuge  zu  verfolgen  und  nicht  den  Plan  des  Werkes  erfassen  kann ; 
den  vermag  er  erst  durch  intensives  Studium  zu  erkennen.  Durch  das  eigene  Studium 
hat  David  den  Blick  für  die  Möglichkeiten  des  Hörers  verloren. 

Das  Rahmungsproblem  spielt  bei  David  eine  große  Rolle;  dieses  drängt  sich 
ihm  auf,  da  die  vierte  Gruppe  des  Berliner  Autographs  von  zwei  Kanons  umschlossen 
ist.  Er  löst  es,  wie  schon  weiter  oben  dargelegt  worden  ist.  Dabei  ist  ihm  der 
gleiche  Fehler  unterlaufen  wie  bei  dem  Plane  im  großen,  er  läßt  sich  ebenfalls  zu 
sehr  von  optischen  Gesichtspunkten  leiten.  Sieht  man  den  Plan  vor  sich,  ist  das 
Rahmungsproblem  einleuchtend  gelöst,  aber  wenn  man  das  Gesamtwerk  hört,  stellen 
sich  die  Zweifel  ein.  Von  einem  Rahmen,  und  als  solchen  will  David  die  Kanons 
angesehen  wissen,  muß  man  verlangen,  um  bei  dem  Vergleich  mit  einem  Bilde  zu 
bleiben,  daß  er  die  Wirkung  eines  Bildes  unterstreiche  und  erhöhe,  nicht  aber,  daß 
er  in  den  Vordergrund  tritt  und  als  etwas  Selbständiges  erscheint.  Ein  Bild  ist  um 
seiner  selbst  willen  da,  nicht  aber  der  Rahmen.  Und  von  diesem  Gesichtspunkte 
aus  ist  David  das  Rahmungsproblem  zu  lösen  nicht  gelungen.  Die  Kanons  sind 
selbständige,  lebensfähige  musikalische  Gebilde,  die  nie  andere  Fugen,  die  sie  zu- 
fälligerweise umschließen,  stärker  hervortreten  lassen  und  deren  Eigenart  in  the- 


1  H.  David,  a.  a.  O.  S.  4:  „  . . .  daß  er  zwei  weitere  —  umkehrbare  (spiegelbildliche 
oder,  wahrscheinlicher  noch,  krebsgängige)  Quadrupelfugen  —  plante,  hat  sein  Schüler 
Agricola  uns  überliefert.1' 


488 


Bücherschau 


matisch-kontrapunktischer  Durcharbeitung  unterstreichen;  die  beiden  stehen  neben- 
einander ohne  innere  Beziehung,  völlig  gleichberechtigt  als  musikalische  Formen,  so 
daß  man  nicht  von  Rahmen  sprechen  kann.  Ein  anderer  Gesichtspunkt,  von  dem 
aus  das  Rahmungsproblem  sehr  problematisch  erscheint,  ist  das  Auseinanderhalten 
von  musikalischen  Gebilden,  die  eine  Steigerung  kontrapunktischer  Entwicklungs- 
möglichkeiten darstellen.  Die  Kanons  unter  sich  zu  vertauschen,  ist  eine  Frage 
formaler  Erwägungen,  die  man  anerkennen  kann,  aber  sie  zu  trennen  und  zu  vier 
verschiedenen  Malen  zum  Erklingen  zu  bringen,  ist  vom  künstlerischen  Standpunkt 
aus  zu  mißbilligen. 

Rein  äußerlich  ist  das  Prinzip  abc  :bac  ästhetisch  unbefriedigend.  Aber  davon 
abgesehen  besteht  das  Prinzip  abc  :b  ac  nicht,  und  die  Entsprechungen  der  einzelnen 
Gruppen  zueinander  sind  nicht  richtig.  Die  Gruppe  der  einfachen  Fugen  läßt  sich 
nicht  mit  der  Gruppe  der  Spiegelfugen  vergleichen  und  in  Beziehung  setzen;  denn 
letztere  stellen  eine  Höchstleistung  dar  .und  sind  kontrapunktisch  völlig  verschieden 
von  den  einfachen  Fugen.  Das  einzige,  worin  man  sie  aufeinander  beziehen  kann, 
sind  die  Themenlagen,  die  aber  nicht  ausreichend  für  eine  Beziehung  sind.  Die 
Gruppen  zwei  und  vier  entsprechen  ihren  Innengliedern  nach  eher  den  Forderungen, 
die  man  stellen  muß,  wenn  man  eine  Beziehung  herstellen  will;  jedoch  sind  die 
Rahmenglieder  nicht  an  ihrem  Platze,  so  daß  die  beiden  Gruppen  nicht  zu  Recht 
bestehen  und  nicht  für  die  Richtigkeit  des  Davidschen  Planes  sprechen.  Bei  den 
Gruppen  drei  und  sechs  stützt  er  sich  auf  die  schon  mehrmals  erwähnte  Agricolasche 
Notiz  und  zieht  einen  ganz  merkwürdigen  Schluß  aus  ihr,  der  auf  gar  keinen  Fall 
anzunehmen  ist,  nämlich  daß  Bach  die  Absicht  gehabt  haben  soll,  zwei  Quadrupel- 
fugen zu  komponieren,  von  denen  er  die  eine  begonnen  habe.  Dieses  Ergebnis,  das 
David  aus  der  genannten  Notiz  folgert,  zeigt  ganz  klar,  wie  vorsichtig  man  bei  der 
Interpretation  dieser  Quelle  sein  soll.  Da  nun  Agricolas  Notiz  keine  Beweisquelle 
ist,  hat  die  sechste  Gruppe  Davids  nur  ein  theoretisches  Dasein  und  fällt  somit  als 
Vergleichsmöglichkeit  mit  der  dritten  Gruppe  weg.  Auch  bei  diesen  Gruppen  erkennt 
man,  daß  das  Prinzip  der  Gleichgewichtigkeit,  oder  wie  es  David  auch  nennt,  die 
Bezüge  der  Gruppen,  gar  nicht  besteht.  Aus  diesem  Grunde  ist  auch  die  Neuordnung 
Davids  nicht  anzuerkennen  und  keineswegs  zuzugeben,  daß  seine  Neuaufstellung 
„als  Bachs  letztem  Willen  entsprechend  bezeichnet  werden  kann". 
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wurden,  waren  mehr  dem  Biographischen  verhaftet  und  gaben  angesichts  der  merkwürdigen 
Lebensform  dem  künstlerischen  Werk  eine  fast  mythische  Umkleidung.  Erst  im  20.  Jahrh. 
wurde,  mit  J.  Mantuani  und  O.  Koller,  die  gesamte  Hofhaimer-Literatur  auf  neuen  Boden 
gestellt.  Aber  auch  damit  waren  noch  nicht  einmal  alle  biographischen  Fragen  gelöst. 
Schon  unter  diesem  Aspekt  bedurfte  eine  neue  Deutung  der  Künstlergestalt  Hofhaimers 
keiner  Rechtfertigung.  Aber  nicht  nur  dies.  Mit  dem  Augenblick,  wo  die  Frage  nach  der 
künstlerischen  Person  zugleich  in  die  Frage  nach  dem  musikalischen  deutschen  Humanismus 
grundsätzlich  erweitert  wurde,  wo  sie  zugleich  den  musikalischen  Zeitgenossen  eines  Dürer 
und  Grünewald,  Veit  Stoß  und  Riemenschneider,  Hans  Sachs  und  Luther  treffen  sollte, 
mußte  der  Geschichtssinn  unter  neuen  Voraussetzungen  auf  neue  Wege  geführt  werden. 
Darin  sieht  das  umfassende  Werk  von  Moser  seine  vornehmliche  Aufgabe.  Freilich  konnte 
noch  nicht  der  absinkende  „Herbst  des  Mittelalters",  den  wir  trotz  Humanismus  und  trotz 
„renaissancischer"  Konturen  auch  bei  Hofhaimer  noch  erfahren,  in  der  ganzen  Müdigkeit 
des  Zeitalters  an  der  musikalischen  Gestaltung  und  Form  erfaßt  werden.  Die  Aufgaben 
waren  von  vornherein  präziser,  zumal  noch  nicht  einmal  das  Werk  Hofhaimers  stilkritisch 
sicher  gestellt  war.  Mit  geistreicher  Schärfe  und  anschaulicher  Wortprägung  hat  M.  die 
künstlerische  Gestalt  und  das  Werk  umrissen.  Die  überragende  Wissenschaftlichkeit  und 
Gelehrsamkeit  gibt  dem  Buch  eine  erste  Stelle  in  der  neueren  musikwissenschaftlichen  Literatur. 
—  Wir  gehen  zur  Beschreibung  der  Abhandlung  über. 

Der  erste  Teil  ist  dem  Leben  H.'s  gewidmet.  Obschon  manche  Daten  bereits  bekannt 
waren,  konnte  M.  doch  mit  neuen  Ergebnissen  den  Lebenslauf  des  „Humanisten"  in  ein 
einheitlicheres  Bild  zusammenformen.  In  Radstadt  ist  H.  im  Jahre  1459  geboren.  Von 
diesem  Geburtsjahr  aus  (das  schon  früher  bekannt  war),  erfahren  wir  eine,  freilich  nicht 
sehr  aufschlußreiche,  Umgrenzung  erblichen  Familiengutes  und  vor  allem  der  künstlerischen 
Generationslage.  Die  „1460er"  stehen  zwischen  der  Isaak- Josquin-  und  Willaert-Senfl-Genera- 
tion,  so  daß  M.  sehr  anschaulich  ein  Sohnesverhältnis  Hofhaimers  zur  Lapicidagruppe  „um 
1430",  eine  Beziehung  als  „jüngerer  Freund"  zurFinck-Fulda-Stoltzer-Generation  herausstellt. 
Der  Bildungsgangs  H.'s  tritt  jetzt  deutlicher  hervor.  M.  hat  erstmals  mit  einer  Reihe  guter 
Gründe  wahrscheinlich  gemacht,  daß  H.  wohl  bis  zum  16.  Lebensjahr  in  seiner  Heimatstadt 
im  Salzburgischen  sich  durch  Selbstunterricht  ausgebildet  habe,  dann  aber  nach  Graz  an 
den  Hof  Kaiser  Friedrichs  III.  gegangen  sei,  der  sich  dort  78/79  aufhielty  Möglich,  daß  in 
dieser  Zeit  (bis  1479)  Lapicida  und  A.  Schlick  die  Orgellehrer  H.'s  waren,  obschon  wir  uns 
hier  auf  dem  schwankenden  Boden  bloßer  Hypothesen  bewegen.  Das  Jahr  1480  wird  dann 
für  H.  entscheidend.  Er  vermeidet  jede  Bindung  an  Salzburg  und  wendet  sich  nach  Inns- 
bruck, wo  er  am  17.  Januar  eine  Probe  ablegt  und  am  6.  September  die  Anstellungsurkunde 
erhält.  Rund  10  Jahre  ist  er  Kammermusiker  und  Organist  in  den  Diensten  des  Herzogs 
Sigmund,  des  „Münzreichen".  (M.'s  an  dieser  Stelle  —  S.  16  —  aufgestellte  Behauptung, 
„daß  bis  zu  Haßlers  Zeiten  der  Organist  zwar  zum  Tanz,  nicht  aber  zum  Gemeindegesang  zu 
spielen  hatte",  dürfte  doch  nur  mißverständlich  formuliert  sein.)  Weit  wichtiger  als  1480 
erscheint  dann  für  H.  das  Datum  1490,  als  Übergang  an  den  Hof  Maximilians  (ab  1493  Kaiser) r. 
Damit  begann  nicht  nur  die  Zeit  seines  unbezweifelten,  europäischen  Ruhms,  sondern  — 
zunächst  —  die  Tage  unruhevoller  Reisen,  so  daß  H.  noch  in  späten  Jahren  über  dieses 
„Zigeuner"-leben  seufzte.  Erst  im  2.  Jahrzehnt  des  16.  Jahrhs.  scheint  eine  gewisse  Seßhaftig- 
keit einzutreten,  wenigstens  finden  wir  H.  (seit  15 11  oder  15 13?)  in  Augsburg,  wo  er  auch  1518 
das  Bürgerrecht  erhält.  Aber  die  Reisen  hatten  auch  in  dieser  Zeit  kein  Ende  (15 16  Torgau, 
Dresden  —  in  Torgau  Zusammentreffen  mit  Schlick).  Mit  dem  Tode  des  Kaisers  Maximi- 
lian (15 19)  setzen  einige  Unklarheiten  in  M-e»  Leben  ein.    Wir  wissen  nicht,  wie  lange  er 


1  M.  stellte  in  diesem  Zusammenhang  S.  19  fest,  daß  in  Wien  ein  Aufschwung  der  Musik  statt- 
gefunden habe,  und  zwar  durch  Hofhaimer  und  des  Kaisers  Maximilian  Musikliebe.  „Vielleicht  hat 
schon  Maximilians  Mutter  Eleonore  von  Portugal  Musiker  nach  Wiener  Neustadt  mitgebracht  —  man 
denke  an  den  'Portigaler'  des  Buxheimer  Orgelbuchs."  Das  scheint  wohl  ein  Versehen  zu  sein.  „Por- 
tigaler",  Buxheimer  Orgelbuch  fol  211' — 2iv,  ist  lediglich  die  organistische  Bearbeitung  der  Komposition 
,, Portugaler"  von  Dufay,  im  Ms.  222  C.  22  zu  Straßburg  fol.  108,  die  wahrscheinlich  in  Beziehung  zu 
Philipp  dem  Guten  und  Isabella  von  Portugal  steht.  Vgl.  Ch.  van  den  Borren,  Guillaume  Dufay,  Bru- 
xelles  1926,  S.  296  ff.  (S.  298  nach  Ms.  Straßburg  ,, Portugaler"  veröffentlicht.)  — Vgl.  auch  Karl  Dezes, 
Van  den  Borrens  „Dufay"  (Besprechung)  in  ZfM  IX,  1927,  S.  304,  wo  die  Unsicherheit  in  der  Deu- 
tungsmöglichkeit des  Portugaler"  betont,  sodann  S.  305  ff.  eine  neue  Übertragung  der  Komposition 
gegeben  wird.  Ferner  ist  auf  Mus.  ms.  323 2 a  der  Staatsbibliothek  zu  München  zu  verweisen,  und 
zwar  auf  die  Nr.  2,  12  b.  149,  192;  vgl-  K.  Dezes,  Der  Mensuralcodex  des  Benediktinerklosters  Sancti 
Emmerami  zu  Regensburg  in  ZfM  10,  1927,  S.  79  ff. 


F 


4g  2  Bücherschau 

in  Augsburg  blieb,  ob  eine  kurze  Passauer  Zwischenperiode  anzunehmen  ist,  wir  wissen  nur, 
„daß  Hofhaimer  schon  mehrere  Jahre  vor  1524  an  den  Hof  des  Kardinals  Lang  gekommen 
ist",  und  so  datiert  denn  M.  den  letzten  Lebensabschnitt  als  .,Salzburger  Ausklang  von 
1520— 1537".  In  Salzburg  ist  H.  —  ein  Achtundsiebziger  —  1537  gestorben.  —  Soweit  der 
Verlauf  eines  Lebens,  das  uns  weit  weniger  in  dem  „Gerippe"  von  Daten,  als  vielmehr  in 
der  humanistischen  Bewegtheit  und  Welterfahrung,  näher,  in  den  allgemeinen  Verlagerungen 
des  Künstlers  in  Anspruch  nimmt.  M.  ist  es  gelungen,  gerade  darin  die  „Kreise"  um  H. 
sehr  weit  zu  ziehen.  Nicht  nur  die  Berührungen  mit  den  Humanisten  der  Zeit  (Celtes  voran)1, 
sondern  mehr  noch  Musiker  der  Hofhaimer- Epoche  und  seiner  Schüler  lernen  wir  in  einer  er- 
staunlichen Fülle  neuen  Aktenmaterials  kennen. 

M.  wendet  sich  im  zweiten  Teil  den  Werken  Hofhaimers  zu  und  gliedert:  1.  Deutsches 
Lied  und  Orgelspiel  um  1500;  2.  Der  Bestand  an  Hofhaimerschen  Kompositionen;  3.  Be- 
sprechung der  Einzelwerke  Hofhaimers  (I.  Geistliche  Werke,  II.  Weltliche  Werke).  Es  ist 
dem  Verfasser  nicht  nur  darum  zu  tun,  mit  dem  umfangreich  beigebrachten  Material  den 
Zusammenhang  zu  lichten,  in  dem  H.'s  Werk  ersteht,  sondern  mehr  noch,  wenn  ich  richtig 
sehe,  in  der  Gruppierung  und  stilistischen  Gliederung  den  möglichen  Weg  für  die  kritische 
Anordnung  und  das  künstlerische  Werden  der  H.-Kompositionen  selbst  zu  gewinnen.  In 
der  Tat  ist  ihm  durch  eingehende  Darlegung  des  Materials  diese  „Wegbereitung"  gelungen, 
im  Beweis,  daß  H.  und  seine  zeitgenössische  Umgebung  darin  die  Verwirklichung  des  „hu- 
manistischen Ideals"  gesehen  habe,  unter  dem  Formbewußtsein  eine  Bezwingung  der 
musikalischen  Form  zu  begreifen.  Sichtbar  und  völlig  überzeugend  hebt  sich  in  den  Ana- 
lysen M.'s  von  der  „spätgotischen  Verkünstelung"  die  „renaissancemäßige  Konturglättung" 
ab.  Meines  Erachtens  apostrophiert  M.  sehr  mit  Recht  das  „Renaissancemäßige",  wahr- 
scheinlich unter  dem  Einfluß  maßgebender  kunstgeschichtlicher  Ansichten,  in  denen  geradezu 
unter  der  Hand  der  Begriff  der  „Renaissance"  zu  einer  punkthaften  Geschichtserscheinung  zu- 
sammengeschrumpft ist.  Moser  verfolgt  den  Vorgang  der  „Reinigung"  in  Text,  in  Cantus 
firmus,  Melodienbau  u.  A.,  und  gelangt  so  schließlich  zu  dem  Gegensatz  zweier  Welten, 
dem  „spätgotischen  Adam  von  Fulda"  mit  seiner  „unruhig  offenen  Form"  und  dem  „hu- 
manistischen" Hofhaimer,  der  „die  geschlossene  Nähe,  die  Gesammeltheit,  Intimität,  Klar- 
heit, das  Körperhafte,  Stille  der  deutschen  Renaissancemusik  wie  kaum  ein  zweiter  in  seinem 
Halbjahrhundert"  (S.  82)  hat. 

In  der  Persönlichkeit  eines  Hofhaimer  erwuchs  gleich  eine  doppelte  Aufgabe,  die  zwei- 
fach begründet  war:  Hofhaimers  Werke  führen  durch  ihre  Verbreitung  in  den  Tabulaturen 
auch  zur  „Org«lkunst  um  1500"  andererseits  und  unmittelbarer  durch  die  Tatsache,  daß  H. 
selbst  einer  der  bedeutendsten  Organisten  der  Zeit  war.  Wenn  auch  die  Orgelkunst  des 
15.  Jahrhunderts  bisher  fast  ausschließlich  in  Werken  Paumanns  gipfelnd  gesehen  wurde,, 
so  zeigen  doch  die  Quellen,  daß  an  dieser  geschichtlichen  Verengerung  wesentliche  Ein- 
stellungen zurechtzurücken  sind.  Die  Hauptquelle  bleibt  nach  wie  vor  zwar  das  Buxheimer 
Orgelbuch  (die  bisherigen  Signaturen  dieser  Handschrift  sind  zu  streichen,  jetzige  Signatur: 
Cim.  352b),  aber  nach  neuer  Gliederung  der  handschriftlichen  Uberlieferung  erscheint  Pau- 
mann  keineswegs  mehr  so  vereinzelt.  Das  Buxheimer  Orgelbuch,  das  längst  in  einer  Neu- 
ausgabe zugänglich  sein  müßte,  gehört  durchaus  nicht  ohne  weiteres  zur  „Paumannschule", 
wie  M.  mit  Recht  hervorhebt.  Da  aber  die  musikalischen  Quellen  immerhin  noch  sehr  gering 
an  der  Zahl  sind,  hat  M.  mit  anderen  Mitteln  den  „Thron"  Paumanns  ins  Wanken  gebracht. 
Erstmals  wird  der  Versuch  gemacht,  die  verstreuten  Nachrichten  über  das  Orgelspiel  in 
Deutschland,  die  teils  schon  bekannt  waren,  teils  aber  auch  auf  neuen  Archivstudien  M.'s 
beruhen,  in  geordneter  Folge  zusammenzustellen.  Wir  haben  damit  ein  festes  Gerüst,  das 
zu  weiterer  „Füllung"  ganz  entschieden  anregt.  Sie  wird  vorerst  niemals  vollständig  sein 
können,  umso  weniger,  als  die  Uberlieferung  von  Nachrichten  über  das  Orgelspiel  krassen 
Zufälligkeiten  unterliegt.  Immerhin:  wieweit  eine  intensive  und  konsequente  Forschung 
führen  kann,  beweist  schon  M.'s  Nachweis  des  bisher  völlig  dunklen  Frate  Dionisio  Memmo, 
des  Markusorganisten.  Eine  nicht  zu  überschätzende  Sammelarbeit  hat  M.  hier  geleistet, 
hat  ein  nach  Landschaften  und  Städten  geordnetes  Material  beigebracht.  Das  war  not- 
wendig, um  den  geschichtlichen  Hintergrund  zu  zeichnen,  vor  dem  sich  Hofhaimers  Orgel- 
kunst abhebt.  Freilich  erfährt  die  einheitliche  Darstellung  M.'s  durch  einen  derartigen 
Exkurs  auch  einen  Riß.  Das  ließ  sich  offenbar  nicht  vermeiden,  da  jede  zusammenfassende 
Vorarbeit  bislang  fehlte.  —  Von  gleicher  Bedeutung  ist  eine  andre  „Disposition"  Mosers. 


1  Vgl.  neuerdings  auch  Karl  Großmann,  Die  Frühzeit  des  Humanismus  in  Wien  bis  zu  Celtis 
Berufung  1497,  in  Jahrb.  f.  Landeskde.  v.  Niederösterreich,  N.  F.  22,  1929. 
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Von  einer  kritischen  Abwägung  der  hervorragenden,  bekannten  Darlegungen  W.  Gurlitts 
ausgehend,  räumt  Moser  mit  den  gänzlich  unzulänglichen  Einteilungen  in  „Vokalisten"  und 
„Koloristen"  in  der  Orgelmusik  gründlich  auf.  Und  das  war  an  der  Zeit In  ausgezeichneter 
Sonderung  gliedert  Moser  den  geschichtlichen  Sachverhalt  folgendermaßen:  1440— 1490  Ko- 
loristen, 1490— 1540  Ornamentisten,  1540 — 1590  Passeggisten,  1590 — 1640  organale  Vokalisten. 
Allein:  bei  den  „Koloristen"  vermag  ich  einige  Bedenken  nicht  zu  unterdrücken.  M.  sieht 
in  tter  Koloratur  von  Paumann  bis  zum  Buxheimer  Orgelbuch  eine  etwas  „klappernde 
EtücHfcgeläufigkeit"  (S.  103),  weshalb  sie  dann  „gern  Kolorismus  heißen  mag".  Das  scheint 
mehr  von  den  Fundamenta  her  beobachtet  zu  sein,  obschon  auch  hier  die  fast  mechanisch 
wirkenden  kompositorischen  Gesetze  im  fundamentum  organisandi  eines  Wolfgang  de  nova 
domo  oder  selbst  Paumanns  in  ihrer  Anwendung  kaum  untersucht  sind.  Es  ist  zu  be- 
merken, daß  die  Korrrpositionstechnik  die  Oberstimme,  solange  der  fundamentale  Cantus 
firmus  „unproblematisch"  bleibt,  zu  einer  Art  eines  reinen  Discantus  macht.  Die  Technik 
der  Paumannzeit  ist  mit  immer  mehr  Sicherheit  von  dem  Organum  herzuleiten.  Man  mag 
daher  —  hier  mit  Vorbehalt  —  die  Künstler  von  1440— 1490  „organale  Koloristen",  die 
von  1590— 1640  „organistische  Vokalisten"  nennen.  —  M.  hat  somit  durch  die  Darstellung 
der  Technik  als  „ornamentistischen  Stils"  einerseits,  durch  Kennzeichnung  der  „spätgotischen 
Charakterorgel"  andererseits  die  formale  Struktur  zur  Anschauung  gebracht,  in  der  sich 
Hofhaimers  Orgelkunst  bewegt. 

Zu  den  schwierigsten  Fragen  gehört  die  Feststellung  des  Bestandes  an  Hofhaimerschen 
Kompositionen.  Da  gibt  sich  zunächst  der  terminus  ad  quem,  das  Erscheinungsjahr,  die 
jeweils  älteste  Überlieferungsquelle,  aber  in  der  Tat,  mit  diesem  Terminus  „ist  wenig  ge- 
nutzt". Denn  er  ermöglicht  nirgends  eine  Stufung,  einen  Aufbau  des  künstlerischen  Werkes. 
Dafür  bedarf  es  anderer  Mittel,  die  wesentlich  kritischer  Art  sind.  Aber  auch  hier  wird 
der  bibliographische  Nachweis  als  Stütze,  wenn  nicht  als  Ausgang  gesucht.  Ein  solches 
Mittel  weist  M.  in  der  Theorie  der  „Hofhaimernester"  auf  (der  Terminus  ist  zwar  sehr  an- 
schaulich, doch  möchten  wir  ihm  nicht  allzu  große  Verbreitung  wünschen),  d.  h.  in  der 
Methode,  die  aus  den  Gruppenbildungen  von  Werken  eines  Meisters  in  einer  Handschrift  eine 
Identifikation  ermöglicht.  Diese  mehr  bibliographische  Methode  und  die  musikalisch-stil- 
kritische Untersuchung,  mit  der  Moser  besonders  im  3.  Kapitel  —  Besprechung  der  Einzel- 
werke Hofhaimers  —  operiert,  hat  ein  Opus  ergeben,  das  dem  Umfang  nach  das  bisher 
von  Hofhaimer  Bekannte  beträchtlich  übersteigt.  An  geistlichen  Tonsätzen  sind  4  überliefert, 
von  denen  2  (Salve  regina,  Recordare)  nur  in  Orgelbearbeitung  vorliegen.  Ungleich  größer 
ist  die  Zahl  der  weltlichen  Werke  (obschon  ja  gerade  Hofhaimers  liturgisches  Orgelspiel 
gerühmt  wurde),  und  zwar  24  Sätze,  von  denen  einige  eine  mehrfache  instrumentale  Be- 
arbeitung (für  Laute,  Orgel,  Klavier  usw.,  etwa  Nr.  2,  3,  4,  6,  7,  9,  14  usw.)  erfahren  haben. 
Diesem  Opus  schließt  sich  die  selbständige  Sammlung  von  35  Tonsätzen  zu  lateinischen 
Strophen  und  Versmaßen  an.  Endlich  veröffentlicht  Moser  noch  31  fragliche  Hofhaimer- 
Kompositionen. 

Die  großen  Verdienste  der  Arbeit  Mosers  würdigen  wir  in  weitestem  Umfang:  das 
Leben  Hofhaimers  ist  bis  auf  wenige  dunkle,  noch  immer  nur  hypothetisch  zu  deutende 
Abschnitte  geklärt,  das  Orgelspiel  und  der  Orgelstil  um  1500  erfährt  erstmals  eine  sachgemäße 
Darstellung,  die  uns  neue  Dispositionen  in  der  gesamten  Orgel-Musikgeschichte  ermöglicht, 
die  Liedkunst  wird  wohl  sichtlich  im  Zeichen  eines  deutschen  Humanismus,  der  u.  E.  keines- 
wegs „renaissancisch"  zu  sein  braucht,  erhellt.  Nicht  minder  verdienstvoll  ist  die  Ausgabe 
der  Werke,  die  mit  dem  Nachweis  der  Varianten  die  Lage  der  Uberlieferung  klar  heraus- 
stellt, und  die  Moser  —  soweit  wir  Stichproben  machen  konnten  —  mit  minutiöser  Akribie 
bearbeitet  hat.  Das  gehaltvolle  Buch  ist  ein  neues  Standardwerk.  Leo  Schräde. 
National  Operatic  and  Dramatic  Association.    Plays,  a  Guide  to  the  Works  in  the  Library 

of  the  Nöda.   4°,  154  S.    London,  Nöda. 
Niles,  John  J.,  Douglas  S.  Moore,  and  A.  A.  Wallgren.    The  Songs  my  Mother  never  Taught 

me.    8°.  227  S.    New  York  1929,  The  Macaulay  Co. 
Normand,  Jacques.    Saint-Saens.    (Extrait  de  Le  temps  a  des  ailes.)  Paris,  Calmann-Levy. 
Nungezer,  Edwin.    A  Dictionary  of  Actors  and  of  other  Persons  Associated  with  the  Public 

Representation  of  Plays  in  England  before  1642.    (Cprnell  Studies  in  English.)    8°,  VI, 

438  S.    1929.  New  Häven,  Yale  University  Press;  London,  Oxford  University  Press. 

1  Der  Referent  versuchte,  soweit  sich  Beziehungen  zur  Toccata  ergaben,  bereits  in  seiner  Leip- 
ziger Dissertation,  „Die  ältesten  Denkmäler  der  Orgelmusik  als  Beitrag  zu  einer  Geschichte  der  Toc- 
cata" (Münster  1928),     S.  34f.  die  Schablone  „Koloratur"  —  „Koloristen"  zu  beseitigen. 
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Oxford  Piano  Course.  ist.  Teacher's  Manual.  (Ed.  by)  Ernest  Schelling,  Charles  J.  Haake, 
Gail  Martin  Haake,  Osbourne  McConathy.  8°,  XVIII.  175  S.  New  York  1929,  Oxford 
University  Press. 

Pankhurst,  Winthrop.    The  Anatomy  of  Music.    A  Complete  Populär  Outline  of  Musical 

Thaory.    8°,  20  S.    London  1930,  Knopf.    8/6  sh. 
Pilati,  Mario.    Fra  Gherardo  di  Ildebrando  Pizzetti.    160,  142  S.    Milano  1928,  Bollettino 

Bibliografico  Musicale. 

Praetorium,  Michael.    Sämtliche  Orgelwerke.    Für  d.  prakt.  Gebrauch  hrsg.  v.  Karl  Matthaei. 

4°  105  S.    Wolfenbüttel  1930,  G.  Kallmeyer.    10  M 
The  Purchaser's  Guide  to  the  Music  Industries  with  which  is  incorporated  The  Piano  and 

Organ  Purchaser's  Guide.    33rd  Annual  Ed.    8°,  254  S.    New  York  1929,  The  Music 

Trades  Corp. 

Sachs,  Curt.  Geist  und  Wrerden  der  Musikinstrumente.  40,  XI,  282  S.,  mit  48  Tafeln.  Berlin 
1929.  D.  Reimer. 

So  hoch  das  von  Sachs  auf  instrumentenkundlichem  Gebiet  bisher  Geleistete  zu  werten 
ist,  bedeutet  sein  neues  Werk  doch  wieder  eine  Steigerung:  es  ist  der  erste  Versuch  auf 
gediegener  Grundlage,  die  Gesamtheit  der  Musikinstrumente  nach  ihrem  Alter  zu  ordnen, 
also  ihre  Geschichte  zu  schreiben.  Daß  es  sich  hierdurch  grundsätzlich  von  seinen  früheren 
Arbeiten  unterscheidet,  läßt  sich  durch  einen  kurzen  Rückblick  zeigen.  Zuerst,  im  Real- 
lexikon (1913),  wurde  Material  in  alphabetischer,  also  in  der  bequemsten,  aber  auch  in  der 
lockersten  Anordnung  ausgeschüttet.  Immerhin  gab  diese  Anordnung  zwei  Schwierigkeiten 
zu  lösen.  Die  eine  betraf  die  Schreibung  außereuropäischer  Instrumentennamen,  also  die 
Anwendung  eines  zweckmäßigen  und  möglichst  einheitlichen  Transkriptionssystems.  Die 
zweite,  schwerer  wiegende,  bestand  darin,  aus  den  für  ein-  und  dasselbe  Instrument  ge- 
brauchten Benennungen  jeweils  die  wissenschaftlich  treffendste  auszuwählen.  Diese  termino- 
logische Frage  führt  unmittelbar  auf  die  Frage  nach  den  charakteristischen  Merkmalen  eines 
Geräts;  so  finden  wir  als  nächsten  Schritt  eine  gemeinsam  mit  E.  v.  Hornbostel  entworfene 
Systematik  der  Musikinstrumente1.  Victor  Mahillon2  folgend  ist  hier  „als  wichtigster  Ein- 
teilungsgrund der  physikalische  Vorgang  der  Tonerzeugung  angenommen";  für  die  weitere 
Gliederung  sind  solche  Merkmale  gewählt,  „die  ohne  subjektive  Willkür  und  ohne  Zerstörung 
des  Instruments  schon  an  seiner  äußeren  Form  erkannt  werden  können".  Dieses  verbesserte 
Mahillonsche  System  dient  also  einer  möglichst  klaren  Unterscheidung  der  bestehenden 
Instrumentenformen;  es  hat  sich  an  Sachs'  Handbuch  (1920),  an  seinen  Museumskatalogen 
und  an  anderen  Arbeiten  vorwiegend  beschreibenden  Charakters3  bewährt. 

Auf  die  Frage  nach  dem  Alter  der  Instrumentenformen  gibt  das  dort  zugrundegelegte 
System  ebensowenig  Auskunft  wie  etwa  Linnes  System  auf  die  Frage  nach  der  Entwick- 
lungsgeschichte der  Pflanzen.  Denn  daß  eine  Instrumentenart  einfacher  ist  als  eine  andre, 
braucht  nicht  zu  bedeuten,  daß  sie  auch  älter  ist;  und  Arten,  die  der  Tonerzeugung  und 
der  äußeren  Form  nach  weit  auseinanderliegen,  können  vom  Standpunkt  der  Geschichte 
aus  zusammengehören.  Trotzdem  fragen  die  erwähnten  Arbeiten  nicht  ausschließlich  nach 
dem  Tatbestand,  sondern  darüber  hinaus  auch  nach  dem  Zustandekommen  und  dem  zeit- 
lichen Verhältnis  der  bestehenden  Formen.  In  dieser  Hinsicht  bereiten  sie  auf  das  neu- 
erschienene Werk  vor;  nur  daß  die  Frage  nach  der  geschichtlichen  Ordnung  der  Instru- 
mentenformen, die  bisher  gelegentlich  und  an  Einzelgebieten  erörtert  wurde,  nun  im 
Mittelpunkt  steht. 

Die  Methoden,  nach  denen  das  Alter  von  Instrumenten  zu  bestimmen  ist,  verdanken 
wir  nicht  der  Musikwissenschaft,  sondern  der  Völkerkunde.  Es  handelt  sich  hierbei  zunächst 
um  die  Frage  nach  der  Verbreitung  von  Kulturgütern  und  nach  ihren  Ausgangspunkten.  Für 
Untersuchungen  dieser  Art,  die  sich  begreiflicherweise  in  erster  Reihe  auf  den  stofflichen 
Kulturbesitz  richteten4,  haben  sich  gerade  die  Musikinstrumente  wegen  ihrer  Bedeutung 


1  Zeitschrift  für  Ethnologie  1914. 

2  Catalogue  descriptif  et  analytique  du  musee  instrumental  du  conservatoire  royal  de  musique  de 
Bruxelles.  2ieme  ed.  Gand  1893. 

3  V&1*  J-  Kunst:    Hindoe-javaansche  Muziek-Instrumenten  (mit  R.  Goris).    Weltevreden  1927. 

4  vgl.  Friedrich  Ratzel :  D.  geograph.  Verbreitung  des  Bogens  und  der  Pfeile  in  Afrika  (Berichte 
über  d.  Verhandlungen  d.  K.  Sachs.  Gesellsch.  d.  Wiss.  Phil.-hist.  Kl.,  Bd.  39.  1887),  und:  D.  afrikan. 
Bögen,  ihre  Verbreitung  und  Verwandtschaften  (Abhandlungen  d.  phil.-hist.  Kl.  d.  K.  Sachs.  Ges.  d. 
Wiss.  13.  1893). 
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im  Volksleben  als  besonders  anziehend  erwiesen.  So  sind  die  afrikanischen  Musikinstrumente 
von  Leo  Frobenius  im  Rahmen  eines  umfassenden  Werks1  und  von  Bernhard  Ankermann 
in  einer  Monographie2  als  Gegenstand  der  Völkerkunde  behandelt  worden. 

Ein  Beispiel  für  die  hier  sich  ausbildende  kulturgeographische  Betrachtungsweise  bietet 
die  Darstellung,  die  Ankermann  in  seinem  der  Methode  wie  der  Sache  nach  vorbildlichen 
Werk  von  der  Geschichte  der  Bogenharfe  gibt.  Heute  findet  sich  dieses  Instrument  nur 
in  weit  auseinanderliegenden  Gebieten:  in  Zentralafrika  einerseits,  in  Birma  andrerseits. 
Die  Möglichkeit,  daß  es  in  jedem  dieser  Gebiete  unabhängig  geschaffen  sein  könnte,  ist 
durch  Zeugnisse  ausgeschaltet,  die  sein  früheres  Vorkommen  in  dazwischenliegenden  Kulturen 
—  in  Ägypten,  Vorderasien,  Turkestan,  Vorderindien  ■ —  beweisen.  So  ergibt  sich  folgendes 
Bild :  die  Bogenharfe  ist  an  irgendeinem  Punkt  ungefähr  in  der  Mitte  ihres  Verbreitungs- 
gebiets zu  ihrer  charakteristischen  Form  ausgestaltet  worden,  und  von  ihm  aus  hat  sie  sich 
bis  zu  den  Gebieten  verbreitet,  in  denen  sie  noch  in  der  Gegenwart  in  Gebrauch  ist. 

In  diesem  Fall  kommt  es  der  Forschung  zustatten,  daß  die  allmähliche  Verbreitung 
des  betrachteten  Kulturguts  sich  an  deutlichen  Wegspuren  verfolgen  läßt.  Wo  solche  Weg- 
spuren nicht  vorhanden  sind,  steht  man  vor  der  Frage,  ob  das  Auftreten  gleicher  oder 
ähnlicher  Erscheinungen  an  verschiedenen  Stellen  durch  Verbreitung  von  einem  gemein- 
samen Ausgangspunkt  zu  erklären  ist,  oder  ob  praktische  Bedürfnisse  oder  eine  allgemein 
menschliche  Veranlagung  oder  schließlich  der  Zufall  zu  gleichen  oder  ähnlichen  Gestaltungen 
geführt  haben.  Wie  schwierig  dies  manchmal  zu  entscheiden  ist,  zeigt  z.  B.  der  Vergleich 
des  altgriechischen  Dramas  mit  dem  Nö,  dem  klassischen  japanischen  Drama  des  15.  bis 
16.  Jahrhs.  Hier  bestehen  über  einen  Zeitraum  von  zwei  Jahrtausenden  hinweg  auffallende 
Übereinstimmungen:  kultische  Atmosphäre,  Aufführung  mehrerer  Stücke  an  einem  Tage, 
Entspannung  durch  Satyrspiele,  Masken,  zwei  Hauptdarsteller,  Abwechslung  von  dekla- 
mierten und  gesungenen  Teilen,  Stichomythie 3.  Trotzdem  ist  es  bisher  nicht  gelungen,  über 
die  allgemeine  Verwandtschaft  aller  asiatischen  Dramatik  hinaus  einen  geschichtlichen  Zu- 
sammenhang zwischen  den  beiden  Erscheinungen  sicherzustellen;  denn  es  fehlt  an  örtlichen 
und  zeitlichen  Zwischenstationen  gerade  dieses  Typus,  und  die  Beschaffenheit  der  gemein- 
samen Merkmale  reicht  nicht  hin,  uns  von  der  Übernahme  des  griechischen  Dramas  als 
eines  fertigen  Ganzen  nach  Japan  zu  überzeugen:  während  einzelne  dieser  Merkmale  — 
besonders  die  Masken  —  mit  Sicherheit  auf  einen  gemeinsamen  Ursprung  zurückzuführen 
sind,  können  andere  ebenso  zweimal  selbständig  entstanden  wie  übernommen  sein. 

Aber  es  gibt  Merkmale,  die  unzweifelhaft  auf  Kulturzusammenhang  deuten.  Zu  ihnen 
gehört,  wie  E.  v.  Hornbostel  gezeigt  hat,  die  Übereinstimmung  akustischer  und  metrischer 
Normen.  Finden  wir  z.  B.  irgendwo  auf  der  Erde  als  Kammerton  einen  Ton  von  435  v.  d. 
oder  als  Längeneinheit  ein  Maß  von  443,295  Pariser  Linien,  so  dürfen  wir  annehmen,  daß 
hier  die  moderne  abendländische  Tonhöhen-  bzw.  Maßnorm  übernommen  worden  ist,  und 
zwar  mit  solcher  Gewißheit,  daß  Wegspuren,  die  ihre  Übertragung  bezeugen,  entbehrlich 
sind.  Auf  Grund  dieses  Kriteriums  hat  sich  nachweisen  lassen-*,  daß  eine  bestimmte  Maß- 
norm einerseits  in  den  absoluten  Tonhöhen,  andrerseits  in  den  Dimensionen  von  Musik- 
instrumenten „über  sehr  weite  Räume  gewandert  ist  und  in  diesen  Vermummungen  die 
Jahrtausende  überdauert  hat". 

Auch  hier  wieder  ist  die  Untersuchung  von  weit  versprengten  Gegebenheiten  ausge- 
gangen, von  denen  aus  sich  allmählich  ein  überblick  über  ihr  gesamtes  Verbreitungsgebiet 
ergab.  Methodologisch  von  besonderem  Interesse  ist  aber  in  diesem  Falle  die  Frage  nach 
dem  Ausgangspunkt  der  Verbreitung.  Wie  bei  der  Bogenharfe  läßt  sich  aus  dem  Verbrei- 
tungsgebiet wenigstens  ungefähr  ein  Ursprungsort,  aus  dem  Alter  von  Fundstücken  eine 
Ursprungszeit,  genauer  ein  terminus  ante  quem  ermitteln.  Hinzu  kommt  eine  dritte  Be- 
stimmung ;  sie  leitet  sich  aus  der  Wesensart  des  betrachteten  Kulturguts  her  und  zielt  auf 
den  geistigen  Nährboden,  aus  dem  es  erwachsen  sein  muß.  Schon  im  Anfangsstadium  der 
Untersuchung  wurde  erkannt,  daß  „ein  so  künstliches  Konstruktionsprinzip"  —  nämlich 
wie  das  an  der  Stimmung  indianischer  Panpfeifen  beobachtete  — ,  „das  bei  einem  Natur- 


1  Der  Ursprung  der  afrikanischen  Kulturen.  Berlin  1898  (Frobenius:  Der  Ursprung  der  Kultur. 
Bd.  1). 

2  Die  afrikanischen  Musikinstrumente.    Diss.  phil.  Leipzig.    (Ethnolog.  Notizblatt  3.  1901.) 

3  Bericht  über  d.  I.  musikwiss.  Kongress  d.  Deutschen  Musikgesellschat  1925.  S.  8off. 

4  E.  M.  v.  Hornbostel:  Ein  akustisches  Kriterium  für  Kulturzusammenhänge  (Zeitschr.  f.  Ethnologie. 
43.  1911 ;  Beitr.  zur  Akustik  u.  Musikwissensch.  H.  7.  1 9 1 3},  und:  Die  Maßnorm  als  kulturgeschichtliches 
Forschungsmitlei  (Festschr.  P.  W.  Schmidt.  1928). 
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volk  überrascht,  als  zugleich  mit  dem  Ausgangston  importiertes  Kulturgut  wohl  verständlich 
sein  würde" J.  In  der  Folge  hat  sich  dann  bestätigt,  daß  die  Tatsache  der  Normierung  und 
das  mit  ihr  verbundene  Maß-  und  Tonsystem  ein  Ergebnis  der  kosmologischen  Grund- 
anschauung ist,  die  die  aus  China  und  Babylonien  bekannte  einheitliche  Hochkultur  kenn- 
zeichnet. Hieraus  ergibt  sich :  um  den  Ursprung  eines  Kulturguts  zu  ermitteln,  müssen  wir 
nicht  nur  nach  seiner  Verbreitung  fragen,  sondern  auch  danach,  in  welche  Kultur  es  seinem 
„Geist"  nach  hineinpaßt. 

Aus  diesem  Gedankengange  heraus  ist  auch  der  Titel  des  Sachsschen  Werks  zu  ver- 
stehen: auch  hier  wird  nach  dem  „Geist  und  Werden"  bestimmter  Kulturgüter  gefragt. 
Nun  gibt  es  aber  unter  der  großen  Menge  der  Musikinstrumente  nur  wenige,  die  sich  für 
eine  so  genaue  kulturgeschichtliche  Bestimmung  eignen  wie  Maßnormen  oder  auch  nur  wie 
die  Bogenharfe.  Gewöhnlich  sind  die  Anhaltspunkte  unzureichend:  weder  schließt  die  Be- 
schaffenheit der  Instrumentenformen  ihre  mehrmalige  selbständige  Entstehung  aus,  noch 
sind  Fundorte  vorhanden,  die  den  Weg  der  Ausbreitung  anzeigen  könnten,  noch  sagt  ihre 
Gestalt  und  ihre  Verwendung  in  der  Gegenwart  darüber  aus,  aus  welchem  Geist  sie  er- 
funden, in  welche  Kultur  sie  also  einzuordnen  sind.  In  den  dürftigsten  Fällen  bleibt  allein 
die  Angabe  übrig,  an  welchen  Stellen  der  Erde  die  gleichen  oder  ähnliche  Instrumenten- 
formen auftreten. 

Aber  die  neuere  Ethnologie  hat  einen  Weg  gefunden,  über  diesen  toten  Punkt  hinweg- 
zugelangen.  Hierfür  ist  die  erste  Voraussetzung,  daß  man  sich,  wie  Sachs  es  in  der  fesselnd 
geschriebenen  Einleitung  seines  Werks  ausdrückt,  „im  Kampfe  um  Übertragung  oder  Nicht- 
Übertragung [von  Kulturgütern]  zugunsten  der  ersteren  entscheidet".  Das  heißt:  in  allen 
Fällen,  wo  ein  Kulturgut  an  mehreren  Stellen  auftritt,  und  wo  ein  zwingender  Beweis  weder 
für  seine  Verbreitung  von  einem  einzigen  Ausgangspunkt  noch  für  sein  jeweilig  unabhän- 
giges Entstehen  zu  führen  ist,  wird  angenommen,  daß  sämtliche  Fundorte  auf  einen  gemein- 
samen Ursprungsort  zurückweisen.  Diese  Annahme  ist  hypothetisch;  aber  sie  ist  nicht  etwa 
ein  willkürliches  Gedankenspiel.  Sie  verallgemeinert  eine  Vorstellung,  die  sich  aus  Fällen 
erwiesener  Übertragung  von  Kulturgütern  wie  der  Maßnorm  oder  der  Bogenharfe  ergeben 
hat:  Kulturgüter  breiten  sich  durch  Wanderung  von  Völkern  oder  durch  Wanderung  von 
Volk  zu  Volk  allmählich  aus;  ihr  zunächst  zusammenhängendes  Ausbreitungsgebiet  wird 
durch  neu  auftretende  Kultureinflüsse  (vom  Ursprungsort  oder  von  irgendeiner  Seite  her) 
auseinandergerissen  und  zerfällt  zu  Inseln.  Aus  diesem  Vorgang  läßt  sich  eine  relative 
Chronologie  ableiten :  weit  versprengte  Kulturgüter  sind  älter  als  solche,  die  sich  auf  einem 
engeren  und  geschlosseneren  Gebiet  finden.  Das  Alter  von  Instrumentenformen  soll  also 
nicht  danach  beurteilt  werden,  daß  die  eine  nach  irgendeiner  vorgefaßten  Meinung  primi- 
tiver aussieht  als  die  andere;  sondern  ihre  Zeitfolge  soll  aus  ihrer  geographischen  Verteilung 
abgelesen  werden,  und  erst  die  so  gewonnene  Chronologie  soll  uns  zeigen,  wie  primitive 
und  wie  höherentwickelte  Formen  aussehen.  Die  evolutionistische  Betrachtungsweise  ist 
hier  durch  eine  kulturgeographische  ersetzt. 

Dies  sind  die  Voraussetzungen,  unter  denen  Sachs  die  Instrumentenformen  zeitlich 
geordnet  hat.  Die  Vorarbeit  besteht  in  einer  umfassenden  Bestandsaufnahme,  zu  der  er 
die  verschiedensten  Belege  der  Gegenwart  und  Vergangenheit  in  der  Literatur,  in  Museen 
und  auf  bildlichen  Darstellungen  heranzieht.  Einen  Begriff  von  der  hierbei  geleisteten 
Sammeltätigkeit  gibt  die  Liste  der  „häufiger  angeführten"  Literatur  am  Schluß  des  Bandes, 
die  fast  800  vorwiegend  ethnographische  Arbeiten  umfaßt,  und  ein  Anhang  von  331  Bildern. 
Der  aus  diesen  Quellen  geschöpfte  geographische  Befund  erscheint  bei  der  Besprechung 
der  einzelnen  Instrumente  in  der  Form  tabellarischer  Ubersichten  der  Erdteile  und  Länder, 
in  denen  sie  vorkommen. 

Auf  Grund  dieser  Bestandsaufnahme  konnte  Sachs  jeweils  alle  die  Instrumente  zu- 
sammenstellen, deren  Fundorte  das  gleiche  oder  ein  annähernd  gleiches  Gesamtgebiet  um- 
reißen. So  entstanden  23  Schichten,  die  mit  Hilfe  der  kulturgeographischen  Arbeitshypothese 
als  Verbreitungsgebiete  von  abnehmendem  Alter  gedeutet  werden.  (Leider  sind  diese  Ver- 
breitungsgebiete nicht  auch  kartographisch  dargestellt.)  Es  ergibt  sich,  daß  „die  gesamte 
Instrumentenwelt  der  niederen  und  mittleren  Kulturen  . . .  von  wenigen  Zentren  aus  gespeist 
worden  ist,  deren  wichtigstes  und  fruchtbarstes  man  in  Zentralasien  zu  suchen  hat." 

Eine  Untersuchung  wie  die  von  Sachs  durchgeführte,  die  sich  mit  Vorgängen  und  Er- 
scheinungen der  Vorgeschichte  befaßt,  hat  stets  von  hypothetischen  Voraussetzungen  aus- 


1  E.  M.  v.  Hornbostel:  Über  einige  Panpfeifen  aus  Nordwestbrasilien.  (Aus:  Th.  Koch-Griinberg: 
2  Jahre  unter  den  Indianern.  2.  1910). 
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zugehen.  Der  wissenschaftliche  Wert  dieser  Voraussetzungen  muß  sich  an  dem  Verlauf  und 
den  Ergebnissen  der  Untersuchung  erweisen.  Dies  ist  hier  offenbar  in  hohem  Maße  ge- 
schehen. Die  von  Sachs  angegebenen  Verbreitungsschichten  weisen  auf  die  gleichen  Gebiete 
als  Ausgangsstellen,  die  uns  ohnehin  als  Kulturzentren  bekannt  sind.  Die  Verbreitungs- 
schichten erscheinen  als  solche  gesichert,  weil  jede  von  ihnen  aus  den  Fundstellen  nicht 
einer  einzigen,  sondern  einer  größeren  Anzahl  verschiedener  Instrumentenformen  erschlossen 
ist.  Denn  je  komplexer  ein  Tatbestand  ist,  desto  weniger  kann  man  annehmen,  daß  er 
mehrmals  unabhängig  zustande  gekommen  ist;  und  selbst  wenn  das  eine  oder  andre  einer 
bestimmten  Schicht  zugewiesene  Instrument  sich  durch  neue  Forschungen  als  unzugehörig 
erweist,  braucht  sich  an  dem  Gesamtgerüst  nichts  zu  ändern.  Schließlich  wird  die  Sicherheit 
der  Ergebnisse  noch  dadurch  erhöht,  daß  sie  mit  denen  der  Kulturkreislehre  in  Beziehung 
stehen,  „in  der  sich  heute  die  geschichtlichen  Bestrebungen  der  Ethnologie  verdichten."* 
Die  Kulturkreislehre  faßt  Kulturgüter,  die  ständig  gemeinsam  auftreten,  ohne  zweckver- 
bunden zu  sein,  als  Merkmale  einer  einheitlichen  Kultur  zusammen;  die  Verbreitung  dieser 
Merkmale  bezeichnet  einen  bestimmten  Kulturkreis;  aus  der  Verbreitung  und  Lagerung 
verschiedener  Kulturkreise  wird  ihre  geschichtliche  Reihenfolge  abgeleitet.  Sachs  weist  auf 
die  Zusammenhänge  hin,  die  zwischen  diesen  Kulturkreisen  und  den  von  ihm  festgestellten 
Instrumentenschichten  bestehen.  Es  sind  nicht  nur  Übereinstimmungen  geographischer  Art; 
sondern  vielfach  deutet  der  Symbolwert  und  die  Verwendung  von  Instrumenten  einer  be- 
stimmten Schicht  auf  die  gleiche  Geistesart,  die  einen  bestimmten  Kulturkreis  kennzeichnet. 

Das  Sachssche  Werk  begnügt  sich  nicht  damit,  nach  der  als  richtig  erkannten  Methode 
•ein  kühnes  und  neuartiges  Gerüst  aufzubauen.  Die  Besprechung  der  einzelnen  Instrumenten- 
formen, die  dazu  dient,  ihre  Zuordnung  zu  den  verschiedenen  Verbreitungsschichten  zu 
begründen,  wächst  sich  oft  zu  kleinen  Monographien  aus  (vgl.  z.  B.  Flöte,  S.  2off ;  Trommel, 
S.  53 ff ;  Hakentrompete  und  gewundene  Trompete,  S.  icjiff).  Die  hier  ausgebreitete  Fülle 
von  eigenen  Beobachtungen  sowie  von  historischen  und  ethnographischen  Angaben  aus 
teilweise  schwer  zugänglichen  Quellen  zeugt  von  einer  Beherrschung  des  instrumenten- 
kundlichen  Gebiets,  über  die  nur  Sachs,  und  auch  er  erst  nach  jahrzehntelanger  Arbeit  verfügt. 
Das  Wesentliche  an  dem  neuen  Werk  bleibt  aber  das  Gesamtbild;  es  ist  zu  hoffen,  daß 
€S  dazu  anregt,  auch  für  andere  musikwissenschaftliche  Fragen  den  Anschluß  an  Völker- 
kunde und  Kulturgeschichte  zu  suchen,  der  hier  erreicht  ist.         Robert  Lachmann. 

Sandberg,  Mordechai.  Die  Musik  der  Menschheit.  Eine  Vortragsreihe,  i.  Die  Tondiffe- 
renzierung und  ihre  Bedeutung.  Vortrag,  geh.  am  9.  Juli  1929.  Erw.  Fassung,  gr.  8°, 
14  S.    Leipzig  1930,  Kistner  u.  Siegel.    1  JH 

Santos  Fonseca,  Emma  Romero.    Seis  anos  de  divulgacao  musical  (1923 — 1928). 

Schinelli,  Achille.  Brevi  cenni  di  storia  della  musica,  l'evoluzione  storica  delle  prinzipali 
manifestazioni.    24 °,  84  S.    Milano  1928,  C.  Signorelli. 

Schloezer,  Boris  de.   Igor  Strawinsky.    8°,  81  S.    Paris  1929,  C.  Aveline. 

Schwimmer,  Franciska.  Great  Musicians  as  Children.  8°,  IX,  238  S.  Garden  City,  N.  Y., 
1929,  Doubleday,  Doran  &  Co. 

Skjerne,  Godtfred.  Matthias  Heniksen  Schacht,  Musicus  danicus  eller  danske  Sangmester. 
Kopenhavn  1928,  H.  Hagerups  Forlag. 

Vetter,  Walther.  Das  frühdeutsche  Lied.  Ausgewählte  Kapitel  aus  der  Entwicklungs- 
geschichte und  der  Ästhetik  des  ein-  und  mehrstimmigen  deutschen  Kunstliedes  im 
17.  Jahrh.  Universitätsarchiv  8.  2  Bde.  gr.  8°,  XVI,  352  S.  und  XII,  160  S.  Münster 
1928,  Helios-Verlag.    24  JH. 

Es  lag  nicht  in  der  Absicht  des  Verfassers,  eine  Geschichte  des  frühdeutschen  Liedes 

zu  geben,  sondern  nur  „Vorstudien  für  eine  Darstellung  der  deutschen  Liedmonodie". 

Dadurch  soll  vor  allem  der  Wert  von  Hermann  Kretzschmars  „Geschichte  des  Neuen 

Deutschen  Liedes"  nicht  im  mindesten  geschmälert  werden.    Vetters  Werk  bringt  da,  wo 

er  sich  auf  Vorhandenes  stützt,  pietätvolle  Ergänzungen;  ausdrücklich  vermerkt  er,  was 

er  dem  Sammeleifer  Emil  Bohns  und  den  Anregungen  seines  allzufrüh  heimgegangenen 

Lehrers  Hermann  Abert  verdankt.    Schon  diese  vornehme  Anerkennung  der  Verdienste 


1  Zu  den  grundlegenden  Arbeiten  dieser  Richtung  gehören  neben  dem  zitierten  Werk  von 
Frobenius:  F.  Gräbner:  Kulturkreise  und  Kulturschichten  in  Ozeanien,  und  B.  Ankermann :  Kulturkreise 
,und  Kulturschichten  in  Afrika,  beide  in:  Zeitschr.  f.  Ethnologie  1905. 
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anderer  nimmt  für  das  Buch  ein.  Dabei  wahrt  aber  der  Verfasser  doch  selbstgewonnene 
Überzeugungen.  Während  Kretzschmar  die  Florentiner  Monodie  als  Voraussetzung  des 
modernen  Liedes  in  den  Vordergrund  stellt,  nimmt  Vetter  eine  allmähliche  Abkehr  von 
der  Vielstimmigkeit  als  Ausgangspunkt  an.  Außermusikalische  Verhältnisse,  wie  die  all- 
gemeine Notlage  während  des  dreißigjährigen  Krieges,  waren  der  neuen  Kunst  mit  ihrer 
kleinen  Besetzung  ungemein  günstig;  tatsächlich  bestätigen  die  Aufführungsrechnungen 
dieser  Zeit  des  Verfassers  Behauptung.  Von  musikalischen  Faktoren  waren  fördernd  der 
metrisch-rhythmische  Aufbau,  die  zunehmende  Melodiebetonung  der  Oberstimme,  die  Ver- 
drängung der  Kirchentöne.  Literarisch  kam  die  ungemein  reichhaltige,  bis  in  die  aller- 
jüngste  Zeit  meist  völlig  verkannte  deutsche  Barocklyrik  dem  neuen  Scharfen  entgegen. 
Von  Wichtigkeit  für  Editionstechnik  wie  für  praktischen  Vortrag  sind  die  Untersuchungen 
hinsichtlich  der  agogischen  Bedeutung  der  Notierung;  namentlich  die  den  geraden  Takt 
häufig  unterbrechende  sogenannte  agogische  Triole  wird  eingehend  erörtert,  ebenso  der 
Taktstrich  im  Sinne  der  Phrasierung  und  an  Stelle  der  Fermate.  Auch  an  literargeschicht- 
lichen  Ausblicken  fehlt  es  nicht;  waren  doch  manche  Barockdichter,  z.  B.  Johann  Rist 
und  Caspar  Stieler  selbst  Tonsetzer,  oder  sie  hatten  einen  Kreis  musikalischer  Mitarbeiter 
um  sich  geschart,  wie  die  genannten,  Jacob  Schwieger  und  Philipp  von  Zesen;  auch 
den  Sprachgesellschaften  gehörten  die  Musiker  an. 

Nach  einer  die  eben  vorgetragenen  Gedanken  ausführenden  Einleitung  führt  uns  das 
Werk  unmittelbar  in  die  Lieder  der  einzelnen  Meister  ein.  Mehr  als  dreihundert  Noten- 
beispiele finden  sich  teils  innerhalb  der  Stiluntersuchung  des  ersten  Bandes,  teils  als  weitere 
Belege  derselben  im  zweiten.  Der  erste  Abschnitt  gilt  der  allmählichen  Emanzipation  des 
mehrstimmigen  Liedes  vom  imitierenden  Chorstil,  sowie  dem  Erwachen  des  monodischen 
Gedankens.  Der  Nürnberger  Hans  Christoph  Haiden  eröffnet  die  Reihe;  seine  mehr- 
stimmigen Lieder  tragen  bereits  den  Charakter  des  instrumental  begleiteten  Sololiedes. 
Von  den  Nachfolgenden  fesseln  uns  am  meisten  Otto  Siegfried  Harnisch  und  Johann 
Staden.  Erasmus  Wid mann  zeigt  sich  als  Meister  der  Ballade.  Bei  Daniel  Friderici 
wirkt  sich  noch  einmal  der  Haßlerstil  aus.  Mit  Thomas  Seile,  Johann  Nauwach,  neben 
welchen  auch  Andreas  Rauch  und  der  italianisierende  Kaspar  Kittel  genannt  wer- 
den, prägt  sich  die  Monodie  immer  deutlicher  aus.  Als  Mitabeiter  von  Rists  Fest- 
andachten hat  Seile  einen  Höhepunkt  erreicht;  in  kleinster  Form  und  mit  einfachsten 
Mitteln  wird  er  dem  Inhalt  gerecht.  Das  monodische  Prinzip  festigt  sich  bei  Heinrich 
Albert;  nach  den  Arbeiten  Kretzschmars  und  Bernoullis  geht  Vetter  nicht  weiter  auf  ihn 
ein.  Von  Albert  abhängig  ist  Johann  Weich  mann.  Um  Johann  Rist,  den  Begründer 
des  Elbischen  Schwanenordens,  scharen  sich  PeterMeier,  Johann  Schop,  Michael  Jakobi. 
Rhythmus  und  Melodie  bilden  sich  charakteristischer  aus;  ersterer  steht  im  Banne  des 
Versmetrums;  auch  die  scharfe  Gliederung  der  französischen  Weisen  wird  übernommen. 
Zu  den  Kompositionen  im  daktylischen  Rhythmus  sei  bemerkt,  daß  ihn  der  Johann  Rist 
nahestehende  Johann  Erasmus  Kindermann,  der  „Pegnitzschwan",  bereits  1650  in  seiner 
„Musikalischen  Friedensfreud"  (13.  „Auff  singet  dem  Herren",  Text  von  Johann  Klaj),  so- 
wie später  in  den  „Evangelischen  Schlußreimen"  (1652,  III,  4  „Bereitet  und  richtet  die 
Wege",  Text  von  Johann  Dilherr)  mit  Geschick  angewandt  hat  (Neudrucke.  DTB  XXXII,, 
S.  116,  129).  Der  zuletzt  erwähnte  Adventsgesang  ist  stimmungsverwandt  der  in  ihrem 
Hauptteile  gleichfalls  daktylisch  behandelten  Arie  „Bereite  dich  Zion"  in  Johann  Sebastian 
Bachs  „Weihnachtsoratorium".  Johann  Kruß,  der  Mitarbeiter  Caspar  Stielers,  bringt 
am  Schluß  seiner  Melodien  die  Kolorierung  der  Meistersinger  (ähnlich  Kindermann).  Johann 
Schop  ist  der  Bedeutendste  im  Gefolge  Stielers  und  Zesens;  logische  Melodiebildung,  ge- 
schickt dem  Text  sich  anschmiegender  Rhythmus  und  Erfassung  des  Gefühlsiiihalts  zeich- 
nen seine  Lieder  aus.  In  Caspar  Stielers  „Geharnischter  Venus"  werden  französische 
Melodien  teils  übernommen,  teils  nachgeahmt.  Schon  in  Lassos  weltliche  deutsche  Lieder 
waren  Chansonelemente  eingedrungen.  Nun  machen  sich  die  der  neuen  Art  zugehörigen 
in  den  bei  Pierre  und  Robert  Ballard  in  Paris  erschienenen  „Chansons  ä  danser  et  ä  boire" 
geltend.  In  Philipp  von  Zesens  „Rosen-  und  Liljenthal"  zeigt  sich  in  Dichtung  und  Musik 
niederländischer  Einfluß. 

Aus  der  Blütezeit  der  frühdeutschen  Liedkunst  greift  Vetter  den  Kapuziner  Lauren- 
tius von  Schnüffis  (Johann  Martin),  sowie  dessen  Mitarbeiter,  den  Kreuzherren  P.  Roma- 
nus Vötter  aus  dem  Heilig-Geist-Kloster  in  Mindelheim  heraus,  sowie  die  drei  Lieder- 
handschriften Mus.  Mss.  1526,  1577  und  1662  der  bayrischen  Staatsbibliothek  in  München. 
Laurentius  und  Vötter  bilden  den  Höhepunkt  der  süd-  und  westdeutschen  katholischen 
musikalischen  Lyrik.    Ihre  Anfänge  sind  im  Kreise  der  Gesellschaft  Jesu  (Georg  Voglers- 
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„Katechismus",  Würzburg  1625)  und  der  von  ihr  geleiteten  Marianischen  Kongregationen 
zu  suchen.  Auch  das  Haupt  der  Münchner  Monodistenschule ,  Johannes  Kuen,  gehört 
denselben  an;  er  stellt  seine  religiöse  Dichtung  in  bewußten  Gegensatz  zur  erotischen  der 
norddeutschen  Poeten.  Musikalisch  aber  vermag  er  sich  der  weltlichen  Kunst  seiner  Zeit 
nicht  zu  entziehen.  In  die  Reihe  der  Vormänner  des  Laurentius  ist  noch  der  Oberaltaicher 
Benediktiner  Balthasar  Regler  zu  nennen  mit  seinem  „Azwinischen  Bogen",  Straubing 
1679,  Han.  Laurentius  vertieft  durch  seine  Melodik  Ausdruck  und  Stimmungsgehalt  seiner 
Texte;  in  der  Deklamation  überträgt  er  die  Errungenschaften  des  italienischen  Stile  reci- 
tativo  auf  das  deutsche  Lied.  Mit  wohlbewußter  Sicherheit  handhabt  er  Tonarten  und 
Modulation.  P.  Romanus  Vötter  übertrifft  ihn  jedoch  an  phantasievoller  Gestaltung  der 
Melodie;  auch  die  Begleitung  wird  selbständiger  und  zeigt  Ansätze  zu  Ritornellen;  ebenso 
ist  seine  Harmonik,  bzw.  Bezifferung,  reicher  an  Septakkorden  und  Vorhalten. 

Zu  den  drei  Münchner  Handschriften  möge  folgendes  noch  bemerkt  werden.  Mus. 
Ms.  1577  ist  in  Wien  entstanden  (vgl.  Paul  Nettl,  „Alt-Münchner  Lieder",  Münchner  Neu- 
este Nachrichten,  30.  Mai  1926,  Nr.  143,  Musik-Rundschau).  Aus  der  Widmung  entnehmen 
wir,  daß  die  Sammlung  von  Johann  Jakob  Prinner,  für  den  Unterricht  der  Erzherzogin 
Maria  Antonia  zusammengeschrieben,  vielleicht  auch  ganz  oder  z.  T.  komponiert  wurde. 
Prinner  war  „der  jungen  Herrschaft  Cammerdiener  und  Musiklehrer"  am  Wiener  Hofe. 
Maria  Antonia  wird  in  der  Vorrede  „Kais.  Prinzessin,  Erzherzogin  zu  Oesterreich"  genannt, 
jedoch  noch  nicht  Kurfürstin  von  Bayern.  Joseph  Julius  Maier  (Die  musikalischen  Hand- 
schriften der  K.  Hof-  und  Staatsbibliothek  in  München,  München  1879,  S.  134t.)  betont 
ausdrücklich,  daß  die  Mundart  der  Lieder  die  österreichische  sei.  Später  ging  die  Hand- 
schrift in  den  Besitz  des  Grafen  von  Salem,  eines  Münchner  Gönners  des  jungen  Mozart, 
über,  dann  in  den  des  Grafen  Franz  von  Pocci ,  der  sie  als  Geschenk  der  B.  M.  überließ. 
Mus.  Ms.  1526  dürfte  etwas  später  und  wohl  in  München  entstanden  sein.  Das  erste  Lied 
„Es  ist  noch  nicht  lang  geschehen"  weist  auf  den  Herbst  1686,  die  Zeit  nach  der  Schlacht 
am  Berge  Harsän  bei  Mohacz  hin,  wo  der  siegreiche  Max  Emanuel,  der  blaue  König  in 
mehreren  musikalischen  Werken  gefeiert  wurde  (vgl.  DTB  XXXV,  S.  XXV,  XXXI).  Mus. 
Ms.  1662  ist  nach  Jos.  Jul.  Maier  a.  a.  O.  S.  135  von  dem  bayrischen  Hofmusikus  und  Kapell- 
kopisten Michael  Schampöckh  geschrieben.  Stilistisch  liegt  die  Handschrift  wieder  ein 
wenig  später.  Der  französisch-italienische  Mischstil,  dessen  genialster  Vertreter  am  bay- 
rischen Hofe  damals  Agostino  Steffani  war,  und  dem  hierin  die  deutschen  Meister,  vor 
allem  Rupert  Ignaz  Mayr  und  Johann  Christoph  Pez  nachfolgten,  beherrscht  die  Samm- 
lung. Der  Einfluß  von  Oper  und  Kammerkantate  ist  hier  gleichfalls  nicht  zu  leugnen. 
Somit  dürfte  das  Ms.  wohl  in  das  letzte  Jahrzehnt  des  17.  Jahrhunderts  zu  setzen  sein. 
Die  bei  Steffani  und  seinem  Nachahmer  Pez  so  häufige  Devise  erscheint  in  mehreren  Lie- 
dern (vgl.  Vetter  II,  Nr.  300).  In  Beispiel  Vetter  II,  297  findet  sich  die  Satzart  „alla  fran- 
cesea.  II,  307  besitzt  den  Entree-Rhythmus;  II,  296  ist  Menuettarie  im  Lullystil.  Die  bei 
Joseph  Anton  Bern  ab  ei  und  Pez  nicht  selten  zu  Anfang  zwischen  Begleitung  und  Sing- 
stimme vorkommende  Kleinimitation  zeigt  sich  in  den  Beispielen  II,  298,  299,  301,  303. 
Die  für  die  „Aria  senza  stromenti"  charakteristische  gehende  bzw.  quasi  obstinate  Baß- 
führung besitzen  II,  300  und  304;  beide  erinnern  hierin  an  ähnliche  Kompositionen  von 
Pez.  Es  ist  wohl  anzunehmen,  daß  die  Lieder  nicht  von  einem  Meister  stammen.  Mög- 
licherweise handelte  es  sich  bei  dem  einen  oder  anderen  Gesang  um  Einlagen  zu  deutschen 
Singspielen,  wie  sie  damals  Michael  Daniel  Treu  auf  dem  Rathause  in  München  aufführte;, 
auch  am  Kurfürstlichen  Gymnasium  war  die  Komödie  „Lingua  vernacula"  nie  außer  Ge- 
brauch gekommen;  ebenso  ist  an  die  Bauernhochzeiten  und  andere  Veranstaltungen  ähn- 
licher Art  bei  Hofe  zu  denken.  Deutsche  Texte  vertonten  damals  in  München  namentlich 
Dominikus  Deichl,  Veit  Weinberger  und  Jakob  Seerieder,  abgesehen  von  satzkundigen 
Dilettanten,  namentlich  Geistlichen.  Hier  dürfen  wir  wohl  die  Autoren  der  musikalisch 
so  reizvollen  Lieder  vermuten. 

Walther  Vetters  Werk  bringt  eine  wertvolle  Ergänzung  zu  den  bisherigen  Forschungen 
auf  dem  Gebiete  des  neueren  deutschen  Liedes.  Mancher  der  wiedergegebenen  Gesänge 
eignet  sich  für  praktische  Wiedergabe.  So  möge  denn  das  an  Inhalt  reiche  Buch  nicht 
nur  dem  Musikforscher,  sondern  auch  dem  Sänger  willkommen  erscheinen! 

Bertha  Antonia  Wallner. 

Wraske,  Margaret,  and  C.  W.  Beaumont.  The  Theory  and  Practice  of  Allegro  in  Classical 
Ballet.  (Cecchetti  Method.)  8°,  with  Ilms,  by  Randolph  Schwabe.  London  1930,  C.  W. 
Beaumont.    12/6  sh. 


32* 


500 


Neuausgaben  alter  Musikwerke 


Neuausgaben  alter  Musikwerke 

Machaut,  Guillaume  de.    Musikalische  Werke.  III.  Band :  Motetten.   (Publikationen  älterer 
Musik.  IV.  Jahrg.,  II.  Teil.)    Hrsg.  von  Friedrich  Ludwig,    kl.  4°   86  S.    Leipzig  1929, 
Breitkopf  &  Härtel.    20  M 
Marenzio,  Luca.    Sämtliche  Werke.    Erster  Band:  Madrigale  für  5  Stimmen,  Buch  I— III. 
(Publikationen  älterer  Musik,  IV.  Jahrg.,  I.  Teil.)    Hrsg.  von  Alfred  Einstein,    kl.  4° 
XVI  u.  132  S.    Leipzig  1929,  Breitkopf  &  Härtel.    30  M 
Mielczewski,  Marcin  (f  165 1).    Canzona  a  3  a  doi  Violini  e  Fagotto  o  Viola  i Violoncello) 
con  Basso  d'Organo.    Wedlug  rekopisu  wydali  i  opracowali  Adolf  Chybinski  i  Zdzislaw 
Jahnke.    (Denkmäler  alter  polnischer  Musik  VI.)    Warschau  [1930]. 
Ockeghem,  Johannes.    Missa  mi-mi.    Hrsg.  v.  Heinrich  Besseler.    (Das  Chorwerk.  Hrsg. 

von  Friedrich  Blume.    Heft  4.)    4°,  26  S.    Wolfenbüttel  1930,  Gg.  Kallmeyer.    2.75  JÜ 
Das  Rostocker  Liederbuch.    Nach  Fragmenten  der  Handschrift  neu  hrsg.  von  Friedrich 
Ranke  und  J.  M.  Müller-Blattau.    (Schriften  d.  Königsberger  Gelehrten  Gesellschaft, 
Geisteswissenschaft!.  Klasse,  4.  Jahr,  Heft  5.)    Halle  a.  S.  1927,  Max  Niemeyer. 

Das  R.  L.  ist  nun  zum  zweiten  Male  herausgegeben.  Die  Ausgabe  von  1919,  be- 
sorgt durch  den  Rostocker  Universitätsbibliothekar  Dr.  Bruno  Claußen ,  der  die  Hand- 
schrift 1914  gefunden  hat,  und  A.  Thierfelder,  der  eine  Auswahl  der  leichter  leslichen  Melo- 
dien hinzufügte,  ist  nun  ersetzt  durch  eine  Ausgabe,  die  wissenschaftlichen  Forderungen 
in  höchstem  Maße  gerecht  wird.  Vorbildlich  haben  der  Philologe  und  der  Musikforscher 
Hand  in  Hand  gearbeitet.  Die  Aufgaben,  die  den  Herausgebern  gestellt  waren,  waren 
schon  rein  graphisch  keine  geringen,  wovon  fünf  beigegebene  Faksimiles  Vorstellung  geben. 
Das  R.  L.  reiht  sich  nach  Inhalt  und  Form  den  Liederbüchern  des  15.  Jahrhs. ,  insbeson- 
dere denen  des  ostfränkisch-schwäbischen  Kreises  an,  dem  Locheimer  Liederbuch,  dem 
(notenlosen)  Augsburger  Liederbuch  von  1454,  dem  Liederbuch  der  Klara  Hätzerlin  (um 
1470)  und  weiteren  Hds.  Sprachlich  betrachtet  enthält  die  Hds.  ursprünglich  hochdeutsche 
Lieder,  teils  hochdeutsch,  teils  niederdeutsch,  teils  in  Mischsprache  geschrieben,  meist 
Lieder  in  der  Tradition  des  Minne-  und  Gesellschaftsliedes;  ferner  rein  niederdeutsche, 
volkstümliche  Lieder  und  lateinische  Lieder:  drei  Marienantiphone,  zwei  Vagantenlieder, 
liturgische  Prosen,  einen  weltlichen  Motettentext.  Nach  dem  Inhalt  einiger  historischer 
Lieder  wird,  im  Gegensatz  zu  der  auf  Grund  falscher  Namenslesung  vorgenommenen  Datie- 
rung des  früheren  Herausgebers,  1465  als  frühester  Zeitpunkt  für  den  Hauptteil,  1487  für 
den  Anhang  erkannt.  Das  R.  L.  ist  ein  wichtiger  Beitrag  zur  „Erhellung  der  bürgerlichen 
deutschen  Laienmusik  des  15.  Jahrhs.,  ohne  welche  die  große  und  blühende  Musikübung 
des  deutschen  16.  Jahrhs.  nicht  geworden  wäre".  Die  Sammlung,  z.  T.  ausgesprochene 
Melodiensammlung,  ist  in  einem  Freundeskreise  an  der  Universität  Rostock  entstanden. 
Die  Melodien  sind  in  dankenswerter  Weise  vom  Herausgeber  in  ihrer  Originalnotierung 
beigefügt.  Die  Mehrzahl  dieser  Melodien  weist  die  typische  deutsche  Notation  des  15.  Jahrhs. 
auf,  und  ist,  wie  die  Mondsee- Wiener  Lh.  u.  a.,  überwiegend  in  deutscher  Choralnotation 
geschrieben.  Ein  Lied  ist  in  weißen  hohlen  Mensuralnoten  notiert.  Drei  Lieder  zeigen  die 
ältere  Hufnagelform  für  die  Virga  und  die  Konjunkturen.  Den  Hauptbestand  bilden  die 
Rhombe  als  Einheitswert,  ihre  Mehrfachsetzung  in  einigen  Liedern  als  größere  Werte  und  die 

^ 

Formen  ^  und  ^  als  kleinere  Werte.  Der  Herausgeber  hat  den  quasi-mensuralen 
Wert  dieser  Unterschiede  beachtet.  Da  eine  Konsequenz  in  der  Verwendung  dieser  Zeichen 
nicht  festzustellen  ist,  bleibt  noch  manche  Frage  offen.  Wichtig  erscheint  doch  die  grund- 
sätzliche Auffassung,  daß  mit  Verwendung  von  unterschiedlichen  Wertnoten  eine  Unter- 
scheidung von  Kürze  und  Länge  vom  Schreiber  beabsichtigt  ist.  Eine  Frage,  die  bis- 
her nicht  berührt  wurde,  ist,  warum  die  Schreiber  dieser  Gruppen  ähnlicher  Hds.  inkon- 

sequenten  Gebrauch  von  mensuralen  Noten  machen,  deren  ^  noch  verhältnismäßig  mo- 
dern ist;  ob  dies  auf  Unkenntnis  oder  besser  ungenauer  Kenntnis  der  anderwärts  vollendet 
gebrauchten  Mensur  zurückzuführen  ist?  Dann  läge  ein  Absinken  der  hohen  Kunstlehre 
der  Mensur  in  Schichten  geringerer  musikalischer  Bildung  vor,  in  Laienkreise  kulturzen- 
trumsferner, provinzieller  Musiker.  Dem  entspräche  noch  anderes.  Oder  aber,  die  Auf- 
zeichner dieser  Weisen  brauchten  keine  konsequent  durchgeführte  Mensur,  da  die  Rhyth- 
mik der  Weisen  mit  ungefährer  Notierung  von  Länge  und  Kürze  entsprechend  wieder- 
gegeben werden  konnte!  Sicherlich  ist  aber  die  Verwendung  von  quasi-mensuralen  Werten 
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nicht  so  zufällig  und  sinn-  und  bedeutungslos,  daß  die  moderne  Umschrift  in  metrisch 
starre  Lesart  sie  umgehen  kann  (wie  dies  Ursprung  bei  der  Umschrift  von  Liedern  des 
Mönchs  von  Salzburg,  AfM  5,  und  etwa  Moser,  Gesch.  d.  dt.  Musik  I,  S.  182t.,  tut).  Mit 
feinem  Verständnis  versucht  der  Herausgeber  quasi-mensurale  Deutung  mit  rhyth- 
mischer Textlesung  zu  verbinden.  Freilich,  bei  wiederholtem  Studium  auch  dieser 
Übertragungen  zwingt  sich  immer  mehr  eine  gewisse  Skepsis  gegenüber  der  Methode  dieser 
Übertragungen  überhaupt  auf,  nämlich  ob  diese  am  Ende  des  19.  Jahrh.  zur  Blüte  gelangte 
rationalistische  Art,  eine  Melodik,  wie  diese  der  nicht  voll  mensurierten  und  nicht  poly- 
phonen Lieder,  die  keinerlei  festes  metrisches  Schema  kennt,  in  das  System  unserer  Takt- 
strich-Gefängnisgitterzellen zu  pressen,  alleinseligmachend  ist.  Einschränkungen,  wie  sie 
unsrer  Taktstrichsetzung  gegenüber  Platz  haben  sollen  (wie  z.B.  Saran,  Jenaer  Ldhds. : 
„es  würde  stillos  sein,  die  lieder  im  straffen  rhythmus  eines  marsches  abzusingen",  II,  110, 
insbesondere,  mehrfach,  die  geforderte  Beachtung  des  melischen  Rhythmus  bei  Ligatu- 
ren u.  a.  —  oder  Moser,  Gesch.  d.  dt.  Musik  I,  durch  Zusatz  von  —  und  •  über  gleichen 
vier  Notenvierteln,  u.  a.  m.),  sprechen  eigentlich  nur  gegen  eine  Taktstrichsetzung,  die  für 
uns  strenge  Durchführung  der  Proportionen,  Regelmäßigkeit  der  Wiederkehr  des  Haupt- 
iktus  durch  250jährige  Übung  bedeutet  und  jede  Uberdauer  eines  Tones  über  den  fälligen 
Iktus  eben  als  Synkope,  als  Ausnahme  empfinden  läßt.  Das  Groteskeste  stellt  dabei  wohl 
Riemanns  starres  Festhalten  eines  Viertaktes  dar,  der  an  die  Regelmäßigkeit  des  Militär- 
marsches gemahnt.  Historisch  gesehen  hat  diese  Schreibweise  der  Musikwissenschaft  einer- 
seits das  romantische  Bestreben  der  Volksliedsammler,  die  „alten  Volkslieder"  in  der  Ge- 
stalt und  Schreibweise  (ja  Harmonisation!)  dem  neueren  Volkslied  „näherzubringen  (s.  Erk), 
und  andrerseits  die  Isorhythmik  des  evangelischen  Chorals  eingebürgert.  Dabei  ist  gerade 
die  scheinbare  rhythmische  Auflösung  der  Volkslieder  in  den  tenores  Beweis,  daß  diese 
Melodik  nicht  an  irgendwelches  starres  metrische  Schema  gebunden  war:  sonst  hätte 
niemand  das  Lied  wiedererkannt.  Der  Taktstrich  scheint  mir  bei  der  Übertragung  sol- 
cher einstimmiger  Weisen  verhängnisvoll,  denn  entweder  zwingt  er  wider  willen  des  Heraus- 
gebers den  Leser  in  einen  festen  „Takt",  oder,  wenn  der  Leser  sich  vom  Zwang  des  Takt- 
striches freigemacht  hat  —  dann  ist  er  doppelt  entbehrlich!  Hat  schon  die  Polyphonie 
des  16.  Jahrhs.  unendlich  an  Verständnis  gewonnen  in  der  Praxis  unserer  Jugend  (durch 
die  vorbildlichen  Arbeiten  des  Jödekreises) ,  dadurch,  daß  der  Taktstrich  eine  Folge 


a   a    nicht  mehr  in  „Synkopen" 


mit  latenter,  falscher,  weil  an  ein 


vorausgesetztes  metrisches  Schema  gebundener  Betonung  ,5.    &  a   zerreißt,  —  hat 

schon  die  polyphone  Musik  mit  ihrer  schwebenden  Betonung  durch  das  Notenbild  ge- 
wonnen für  das  Verständnis,  so  wird  die  ältere  einstimmige  Liedmusik  noch  mehr  gewin- 
nen. —  Der  Herausgeber  hat,  wie  betont  werden  muß,  mit  wirklicher  Sorgfalt,  sichtlicher 
Gewissenhaftigkeit  und  fast  immer  mit  Geschick  das  Problem  der  Rhythmisierung  durch 
den  Taktstrich  behandelt.  Zur  Ergänzung  der  Vierhebigkeit  muß  er  hier  und  da  Pausen 
einschieben.  Er  tut  dies  auch  an  Stellen,  wo  nach  Beachtung  der  quasi-Mensur  Längen 
vorliegen,  z.  B.  S.  293 : 


4 


S.  238: 


De    jxm-ge  -  lin  sprack :  schon  ju«ckfrow  fyn 


wl  -  tu  myn 


=f5= 


De    ju«  -  ge  -  lin  sprack:  schon  jiwzckfrow  fyn 
Auch  sonst  zieht  er  die  Pause  der  Tondehnung  vor: 
(S.  292) 


wl  -  tu  myn 


■1= 


i 


Lust- lieh  hat  god  ge  -  stzy  -  ret,  schon  gro  -  ne  steyt  der  wald 
(S.  224) 


Lust-lich   hat    god     ge  -  stzy  -  ret,       schon  gro  -  ne    styt    der  wald 
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Zur  Frage  der  Rhythmisierung  der  Ligaturen  (Konjunkturen)  glaubt  der  Verfasser  durch 
Vergleich  einer  melismenreichen  lateinischen  mit  einer  melismenarmen  deutschen  Fassung 
derselben  Melodie  einen  wichtigen  klärenden  Beitrag  geben  zu  können.  In  der  latei- 
nischen Fassung  lautet  eine  der  Stellen: 

— i    —  

du?«    sol     ma  -  ne      ru       -       -       -       -      ti  -  lat      te  -  ne  -  ri .  .  . 

in  der  deutschen: 

wl  -  tu      my«  vrun  -  dy»  -  ke»   syn     Ik     gheu  -  e 
Die  deutsche  rhythmische  Lesung: 


wl  -  tu     my«   vrun-dy«  -  ke«    syn?    Ik     ghe  -  ve 


gibt  für  den  Herausgeber  den  metrischen  Umfang,  in  den  die  Konjunkturen  zeitlich  sich 
(ungefähr)  einfügen  müssen: 

dam    sol     ma  -  ne      ru      -       -       -      ti-lat,      te  -  ne  -  ri . ,  . 

Damit  nähert  der  Herausgeber  sich  der  Ligaturen lesung  Riemanns,  Rietschs,  Bernoullis, 
welche  die  Ligatur  je  eine  Zeit  gelten  lassen.  (Saran  verlangt  [J.  L.  II,  in]  zu  Bernoullis 
Lesung  freilich  für  längere  Ligaturen  „melischen"  Rhythmus.)  Auch  hier  scheint  mir  mo- 
dernes Taktempfinden  maßgebend  zu  sein.  Im  Sinne  der  neueren  figurativen  Variationen 
wird  eine  horizontal  (zeitlich)  gleiche  Länge  zwischen  einfachem  Ton  und  melismatischer 
Variation  vorausgesetzt.  Nicht  nur  kennt  jede  primitive  Volksmusik  (auch  die  Liedmusik 
heute  im  „Mittelalter"  lebender  Europäer,  z.  B.  montenegrinischer  Serben)  beliebige  „me- 
lische"  Einschübe  im  horizontalen  Sinne.  Sondern  es  gibt  eine  ältere  Art  der  Variation,  die 
zeitliche  Bindungen  nicht  kennt.  Sie  ist  nicht  nur  in  der  älteren  Instrumentalmusik  üblich 
(vgl.  das  treffliche  Beispiel  in  Mosers  Gesch.  d.  dt.  Musik  I,  S.  340  zu  Paumann,  oder  im 
16.  Jahrh.  bequem  zu  finden  in  den  frühesten  „Variations" -Suiten  des  16.  Jahrhs.  bei  Blume, 
Studien  z.  Vorgesch.  der  Orchestersuite  im  15.  u.  16.  Jahrh.,  1925),  sondern  findet  sich 
als  Nachkömmling  des  Proporz-Nachtanz-Variationsverhältnisses  noch  im  Konzert  des 
18.  Jahrhs.  über  die  Sonata  da  camera  Corellis,  die  Variationssuite  ist,  her  mit  großer 
Häufigkeit,  was  bisher  nicht  beachtet  wurde,  z.  B. : 


(Albinoni,  op.  5,  3.) 


In  unserem  Beispiel  macht  sogar  der  Anfang  dieses  Verfahren  deutlich.  Der  deutsche  Text 
mit  seinen  zahlreicheren  Silben  ist  unbedenklich  auf  die  (ältere?)  lateinische  Fassung 

In    ne  -  mo  -  re     vi  -  ri  -  di  oder 
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In    ne  -  mo  -  re     vi  -  ri  -  di 


untergebracht  (vgl.  das  deutsche  Beispiel  oben  „De  jungelin").  Zwingend  ist  also  die 
Lesung  der  Ligatur  nicht.  Uberaus  interessant  ist  die  Tatsache,  daß  der  deutsche  Text 
syllabisch  gesungen  ist  und  die  dem  Mittelmeeranwohner  geläufigere  Melismatik  vermeidet. 

Im  R.  L.  finden  sich  sechs  Nummern  des  Locheimer  Liederbuchs  wieder,  darunter 
das  einzige  hier  mensuraliter  notierte  Stück  Oswald  von  Wolkensteins  „Wach  auf",  wie 
dort,  so  hier  als  Tenor  eines  zweistimmigen  Satzes  aufgezeichnet.  Drei  der  Lieder  sind 
mit  „Tenor"  bezeichnet:  Nr.  1,  mit  textloser  Wiederholung  in  Nr.  23,  findet  sich  im  Loch- 
eimer Liederbuch,  im  R.  L.  aber  zerdehnt  als  Tenor,  Gerüststimme  eines  mehrstimmigen, 
in  jener  Zeit  meist  dreistimmigen  Liedes.  Es  gelingt  dem  Herausgeber,  diese  Melodie 
nachzuweisen  in  den  „Basses  dances"  aus  dem  Besitz  der  Maria  von  Burgund.  Eine 
weitere  Weise  (Nr.  38),  im  Locheimer  Liederbuch  als  geistliches  Lied  „Virginalis  flos  ver- 
nalis",  mit  der  auf  weltliche  Herkunft  deutenden  Beischrift  „Stüblein",  entstammt  eben- 
falls den  „Basses  dances".  Damit  findet  W.  Gurlitts  Feststellung,  daß  die  Tenores  der 
weltlichen  Liedsätze  der  Musica  vulgaris  entstammen,  wie  die  Gerüstmelodien  kichlicher 
Kompositionen  der  Musica  ecclesiastica,  wieder  Stützung.  Auch  die  von  Gurlitt  herrührende 
Annahme  der  Beeinflussung  der  deutschen  Liedmusik  im  15.  Jahrh.  durch  die  „burgun- 
dische Chanson"  findet  neue  Bestätigung.  —  Bei  einzelnen  Melodien  gelingt  es,  bessere 
Lesarten,  als  bekannt,  herzustellen  und  die  Geschichte  einzelner  Melodien  zu  klären.  So 
wird  nachgewiesen,  daß  die  Melodie  „La  rauschen"  nichts  mit  der  Strophe  aus  den  „Graß- 
liedlein" zu  tun  hat,  wie  Uhland  und  Liliencron  meinten.  Das  R.  L.  enthält  ihre  älteste 
und  unzerdehnte  Fassung.  Von  den  drei  Marienantiphonen  sind  zwei  weitverbreitet.  Die 
Melodie  zu  „Ave  pulcherima  regina11  gestattet,  die  geleugnete  Identität  zweier  Fassungen 
bei  Bäumker  und  Dreves  festzustellen.  Zwei  der  Antiphonen  finden  sich  in  den  1583  zu 
Greifswald  gedruckten  „Piae  cantiones"-  des  schwedisch-finnischen  Studenten  Ruuta;  die 
dritte  zeigte  primitive  Zweistimmigkeit,  Überrest  des  mittelalterlichen  Discantus,  wie 
er  in  Deutschland  im  15.  Jahrh.  zu  finden  ist.  Endlich  erkennt  der  Herausgeber  in  zwei 
einzeln  notierten  Weisen  Tenor  und  Motetus  einer  dreistimmigen  Motette,  die  aus 
dem  „Roman  du  Fauvel"-  stammt  und,  zu  den  bedeutendsten  Werken  der  französischen 
Ars  nova  des  14.  Jahrhs.  gehörig,  nach  Besseler  Philipp  de  Vitry  zugeschrieben  werden  muß. 
Veröffentlicht  ist  die  ursprüngliche  Form  bei  Wolf,  Geschichte  der  Mensuralnotation  von 
1260 — 1450,  III,  191.  Hier  ist  die  erste  Oberstimme,  das  Triplum,  weggelassen,  die  zweite 
in  die  Unterquarte  transponiert.  Der  ursprünglich  nicht  vokal  gemeinte  Tenor  hat 
einen  eigenen  Text  bekommen,  zu  dessen  Aufnahme  die  langen  Noten  aufgelöst  sind. 
Diesem  Vorgang  stehen  nur  wenige  bisher  bekannte  parallele  zur  Seite.  Ludwig  bezeichnet 
die  Textierung  des  Tenores  als  spezifisch  deutsch.  Es  scheint,  daß  „die  textlose  Weise 
dem  Deutschen  innere  Schwierigkeiten"  bereitet,  die  er  durch  syllabische  Textierung  zu 
beheben  sucht.  Eine  ähnliche  Erscheinung,  wie  die  Vermeidung  oder  das  Fehlen  von 
Melismatik  in  obengenannter  Weise.  —  Das  zähe  Festhalten  von  Werken  des  13.  und 
14.  Jahrhs.,  wie  es  auch  sonst  in  Deutschland  zu  beobachten  ist,  darf  vielleicht  als  Ab- 
sinken aus  Zentren  höchster  (Musik-)KuItur  in  kulturell  (musikalisch)  tiefer  stehende  Schich- 
ten, d.  h.  hier  vom  Kunstzentrum  höfisch-französischer  Ars  nova  in  die  bürgerliche  Laien- 
kultur deutscher  Städte  angesehen  werden,  wobei  das  Kunstwerk  zu  leiden  hat,  ähnlich 
wie  das  auch  im  R.  L.  vertretene  späte  Minne-  und  Gesellschaftslied  selbst  aus  höfischen 
Schichten  abgesunkener  Minnesang  ist. 

Die  schöne  Publikation  ist  auf  das  wärmste  zu  begrüßen.  Lob  verdient  auch  der  klare 
Druck.  Hans  Engel. 


=  Neues  über  das  absolute  Gehör.  Neben  vielen  Erörterungen  über  den 
praktischen  Wert  des  absoluten  Gehörs  für  den  ausübenden  und  nachschaffenden 
Musiker  bestehen  eine  Anzahl  von  Abhandlungen  rein  wissenschaftlicher  Art,  die 
aber  bisher  mehr  Probleme  aufgeworfen,  als  gelöst  haben.  Das  erklärt  sich  aus 
einem  methodischen  Mangel:  der  Besitzer  eines  absoluten  Gehörs  ist  im  allgemeinen 
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von  der  Fehlerlosigkeit  seiner  Bestimmungen  fest  überzeugt,  entweder,  indem  er 
jeden  ihm  gebotenen  Ton  stets  richtig  bestimmen  zu  können  meint  oder  selbst 
genau  zu  wissen  glaubt,  mit  welcher  Sicherheit  er  diesen,  mit  welcher  einen  anderen 
Ton  zu  bestimmen  er  imstande  sei.  Daß  bei  wiederholten  Versuchen  sich  Schwan- 
kungen der  zuerst  erhaltenen  Ergebnisse  finden  könnten,  ist  früher  einfach  für  nicht 
gegeben  gehalten  worden.  Danach  begnügten  sich  mehrere  frühere  Forscher  mit 
einmaliger  Durchprüfung  einer  bestimmten  Gruppe  von  Tönen,  um  daraus  Schlüsse 
zu  ziehen.  Vernachlässigt  wurde  zugleich  die  Feststellung  derjenigen  Zeit,  die  zwischen 
Anschlagen  des  Tones  und  seiner  Benennung  durch  die  Versuchsperson  verfließt, 
der  Reaktionszeit.  Auch  über  diese  ist  erst  durch  mehrere  Versuchsreihen  genauer 
Aufschluß  zu  erhalten,  da  auch  sie  für  einen  und  denselben  Ton  bei  öfterem  Ver- 
such keine  ganz  konstante  Größe  ist.  Erst  An  schütz  hat  den  methodischen  Mangel 
erkannt  und  zum  ersten  Male  in  seinen  „Untersuchungen  zur  Analyse  musikalischer 
Photismen"  (Farbe-Ton-Forschungen,  Bd.  I,  S.  56  ff.)  ein  absolutes  Gehör  metho- 
disch auf  Grund  von  fünf  vollständigen  Versuchsreihen  über  sämtliche  85  Töne  des 
temperierten  Flügels  betrachtet.  Es  stellten  sich  schon  in  diesem  Einzelfall,  nur 
infolge  der  exakten  Methode,  interessante  Zusammenhänge  mit  anderen  psychischen 
Erscheinungen  heraus.  Ähnlich  ermöglichte  auch  die  einwandfreie  Beschaffenheit 
des  Materials  in  diesem  und  einem  anderen  von  Anschütz  beobachteten  Falle  dem 
Referenten,  in  seinen  Abhandlungen  „Über  die  Möglichkeit  eines  allgemeinen  laten- 
ten absoluten  Tonbewußtseins"  im  vorigen  Jahrgang  dieser  Zeitschrift,  S.  414 ff., 
sowie  in  einer  anderen,  „Mechanistische  Bewertungsverfahren  des  Unterbewußtseins" 
(Hochschulwissen,  Prag  192g,  H.  8),  die  mathematische  Ableitung  der  Fehlerfunk- 
tion und  der  Reaktionsfunktion  aus  der  chromatischen  Tonfolge  zu  errechnen  und 
sie  mit  anderen  Transformationen  der  chromatischen  Tonfolge  in  Beziehung  zu  setzen, 
die  bei  Gelegenheit  des  sogenannten  Farbenhörens  seitens  Anschütz'  festgestellt 
worden  sind. 

Weitere  Aufschlüsse  waren  nur  auf  Grundlage  eines  umfangreicheren  Materials 
möglich.  Diese  neue  Arbeit  wurde  von  L.  Weinert  aus  eigenem  Interesse  be- 
gonnen und  auf  Anschütz'  Vorschlag  über  mehr  Fragen  erstreckt,  als  ursprünglich 
vorgesehen  war.  Damit  ist  zum  ersten  Male  eine  gründlichere  Auskunft  über  die 
Erscheinung  des  absoluten  Gehörs  gegeben.  Die  Arbeit  „Untersuchungen  über  das 
absolute  Gehör"  erschien  in  einem  Umfang  von  etwa  140  Seiten  im  November  1929 
im  Archiv  für  die  gesamte  Psychologie.  Das  Material  umfaßt  22  Fälle  von  ver- 
schiedenster Sicherheit  des  absoluten  Gehörs,  während  sich  bisherige  Untersuchungen 
immer  nur  auf  sehr  wenige  Fälle  erstreckten.  Es  erlaubt  zum  ersten  Male  auf 
Grund  von  sicheren  Beobachtungen  Gruppen  zu  unterscheiden.  Fehlerhäufigkeit 
und  Reaktionszeit  wurde  in  fünf  Versuchsreihen  festgestellt;  außerdem  wurde  die 
subjektive  Sicherheit  der  Angabe  beobachtet,  und  diese  Beobachtung  ermöglichte 
eine  Skala  der  Sicherheit  in  zehn  Stufen  aufzustellen.  Es  liegt  nahe,  eine  Abhängig- 
keit der  Sicherheit  des  Bestimmens  von  der  Fähigkeit  der  Intervallschätzung  voraus- 
zusetzen. Überraschend  ist  jedoch  das  Fehlen  einer  solchen  Abhängigkeit.  Selbst 
ausgezeichnete  Intervallhörer  überhörten  bei  den  Versuchen  sogar  das  Oktaven- 
intervall, indem  sie  einen  Ton  richtig,  den  anderen  falsch  bestimmten,  wenn  sie 
unmittelbar  nacheinander  geboten  waren,  und  ohne  sich  bei  Wiederholung  zu  ver- 
bessern !  Als  Versuchstöne  wurden  mit  einer  Ausnahme  die  Töne  des  Flügels  benutzt. 

Bei  allen  Personen  ergab  sich  eine  Beziehung  sowohl  der  Fehlerhäufigkeit  als 
auch  der  Reaktionszeiten  zum  Oktavenintervall.  Die  Fehlerhaftigkeit  und  die  Re- 
aktionsdauer ist  im  Oktavenabstand  ähnlich.  Die  Sicherheit  ist  am  größten  in  einer 
mittleren  Oktave  und  nimmt  von  da  aus  pendelnd  ab,  das  heißt,  es  folgt  nach 
Sicherheit  erst  die  nächsthöhere,  dann  die  nächsttiefere,  dann  die  zweithöhere,  die 
zweittiefere  und  so  fort  Oktave.  Das  gilt  für  Fehlerhaftigkeit,  wie  für  Reaktionszeit. 
In  der  Zusammenfassung  aller  Fälle  ist  dieses  Ergebnis  äußerst  klar  und  hat  auch 
nur  bei  wenigen  Einzelfällen  individuelle  Ausnahmen. 
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Es  fand  sich  eine  Abhängigkeit  der  Fehlerzahl  von  der  Tonart,  wenn  die  Fehler- 
zahl jeweils  nur  für  die  zu  einer  Tonart  gehörigen  Töne  berechnet  wurde.  Die  Fehler- 
zahl steigt  ganz  deutlich  von  Cdur  nach  Fis  äur,  um  von  da  ebenso  regelmäßig 
wieder  zu  sinken.  Diese  Tatsache  kommt  in  anderer  Weise  einfacher  zum  Ausdruck, 
indem  die  Sicherheit  der  Bestimmung  der  Töne  der  weißen  Flügeltasten  größer  ist 
als  derjenigen  der  schwarzen  Tasten.  Beides  deutet  darauf  hin,  daß  das  Erlernen 
der  Musik  auf  die  spätere  Sicherheit  des  absoluten  Gehörs  von  Einfluß  ist.  Die- 
jenigen Töne  und  Tonarten,  die  zuerst  erlernt  werden,  sitzen  besser. 

Die  Art  der  Feststellung  eines  Tones  ergab  sich  als  unterbewußt.  Durch  be- 
wußte Maßnahmen ,  z.  B.  absichtliche  Bildung  von  Intervallbeziehungen  zu  schon 
vorher  bestimmten  oder  vorgestellten  Leittönen  hat  entweder  gar  keinen  Wert  oder 
schädigt  sogar  die  Sicherheit.  Unter  allen  Umständen  verlängert  es  die  Reaktions- 
zeit sehr.  Eine  Störung  durch  andere  hineinklingende  Töne  besteht  nicht.  Der  Ton 
wird  ganz  als  isoliertes  Phänomen  entgegengenommen.  Diese  Empfindung  ist  jedoch 
nur  scheinbar.  Tatsächlich  ergibt  sich,  daß  die  Versuchsperson  stets  den  Ton  unter- 
bewußt in  Beziehung  zu  den  elf  noch  zugehörigen  Tönen  der  chromatischen  Folge 
bringt.  Die  Fehlerzahl,  sowie  die  Reaktionszeit,  die  jedem  Einzelton  zukommen, 
werden  gewissermaßen  nach  einer  unterbewußt  vorhandenen  Tabelle  festgelegt.  Die 
Behauptungen  des  Referenten  in  seiner  Untersuchung  über  die  Möglichkeiten  eines 
allgemeinen  latenten  absoluten  Gehörs  werden  danach  durch  dies  reiche  Material 
gesichert.  Der  Existenz  solcher  psychischen  Systeme  ist  sich  die  Versuchsperson 
durchaus  nicht  bewußt. 

Die  Weinertschen  Untersuchungen  haben  ferner  den  großen  Erfolg,  daß  zwei 
Typen  von  Absoluthörern  klar  unterscheidbar  werden.  Der  sogenannte  unipolare 
Typ  vermag  nur  gebotene  Töne  richtig  zu  benennen,  der  bipolare  vermag  außer- 
dem einen  ihm ,  genannten  Ton  durch  Pfeifen  oder  Singen  richtig  anzugeben.  Ein 
Typ,  der  nur  die  letztere  Fähigkeit  allein  besitzt,  konnte  sich  unter  den  Versuchs- 
personen, die  ja  sämtlich  nach  der  ersten  Art  Befähigung  gewählt  waren,  nicht 
finden.  Ob  er  existiert,  steht  noch  dahin.  Für  Nachweis  solcher  Personen  wäre 
der  Referent  sehr  dankbar. 

Ein  weiteres  Ergebnis  ist  die  Tatsache,  daß  eine  Doppeleinstellung  möglich  ist. 
Personen,  die  abwechselnd  normal  gestimmte  und  nicht  in  normaler  Stimmung  be- 
findliche Instrumente  benutzten,  waren  gewissermaßen  imstande,  ihre  Gesamtstim- 
mung um  das  betreffende  Intervall  zu  verschieben. 

Fehlerhäufigkeit  und  Reaktionszeit  sind  offenbar  verschiedene  Auswirkungen 
eines  einzigen,  nicht  direkt  zum  Bewußtsein  gelangenden  psychischen  Phänomens. 
Weinert  versucht,  ein  Maß  für  die  absolute  Sicherheit  eines  Tones  zu  gewinnen, 
indem  er  die  sich  aus  Fehlerzahl  und  Reaktionszeit  ergebende  Sicherheit  addiert. 
Er  bildet  die  Rangordnung  der  Töne  nach  beiden  Gesichtspunkten  und  summiert 
dann  die  Rangfolgenindizes.  Dies  Verfahren  scheint  praktisch  einigen  Wert  zu  haben, 
obwohl  ihm  theoretische  Bedenken  gegenüber  stehen:  Fehlerfunktion  und  Reaktions- 
funktion erscheinen  schon  als  Transformationen  eines  einzigen  zu  Grunde  liegenden 
Phänomens,  die  Rangfolgenbildung  bedeutet  eine  zweite  Transformation,  durch  die 
die  exakten  Verhältnisse  verwischt  werden,  die  einfache  Addition  erscheint  dann, 
um  mathematisch  zu  sprechen,  als  Verstoß  gegen  die  unbedingt  nötige  Forderung 
der  Erhaltung  der  Invarianz.  Durch  andere  mathematische  Operationen  lassen 
sich  anscheinend  jedoch  noch  neue,  auch  theoretisch  einwandfreie  Erkenntnisse  ge- 
winnen. 

Eine  sehr  ausführliche  Behandlung  erfährt  die  Gesetzmäßigkeit  der  Fehler.  Am 
häufigsten  ist  der  Halbtonfehler.  Die  Verfolgung  eines  Fehlers  durch  die  verschie- 
denen Versuchsreihen  hindurch  ergab  interessante  psychische  Gesetzmäßigkeiten  des 
Wechsels  der  jeweiligen  Sicherheit  der  Bestimmung.  Für  die  Existenz  eines  Typs, 
der  den  Quarten-  oder  Quintenfehler  bevorzugt,  —  Annahme  von  Wellek  —  liefert 
das  vorliegende  Material  keine  sicheren  Andeutungen.   Dennoch  vermutet  Referent 
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nach  eigenen  Beobachtungen,  daß  dieser  Welleksche  Typ  in  anderem  Zusammen- 
hang eine  Rolle  spielen  mag. 

Die  Aufstellung  zweier  Typen  von  absolutem  Gehör,  die  sich  auf  Tonhelligkeit 
bzw.  Tonqualität  gründen,  —  Annahme  von  Revesz,  —  findet  durch  die  Arbeit 
keine  Stütze. 

Das  von  Weinert  zusammengetragene  Material  ist  durch  die  vorliegende  Arbeit 
bewußt  keineswegs  erschöpft.  Wegen  des  Umfangs  des  nach  exakter  Methode  ge- 
wonnenen Materials  bildet  sie  eine  wichtige  Grundlage  für  alle  späteren  Unter- 
suchungen. Sie  erlaubte  schon  jetzt,  eine  Anzahl  bisher  strittiger  Punkte  zu  ent- 
scheiden bzw.  zu  fördern,  —  wobei  bemerkt  werden  muß,  daß  sich  das  vorliegende 
Referat  auf  Besprechung  der  Haupttatsachen  beschränken  mußte,  —  sie  hatte  einige 
durchaus  nicht  vermutete  neue  Erkenntnisse  zur  Folge  und  wirft  weitere  Fragen- 
komplexe auf,  deren  Bearbeitung  zum  Teil  schon  in  Angriff  genommen  ist. 

Heinrich  Hein  (Hamburg). 

=  Ergänzungen  zur  Geschichte  der  Nürnberger  Musikdrucker  des 
16.  Jahrhunderts.  Die  durch  P.  Cohen  (Musikdruck  und  -drucker  zu  Nürnberg 
im  16.  Jahrhundert,  1927)  zusammengefaßte  Geschichte  der  Nürnberger  Noten- 
drucker1 und  seine  Liste  der  Notendrucke2  bedarf  noch  wesentlicher  Ergänzungen. 
Zur  Druckergeschichte  habe  ich  dies,  soweit  meine  archivalischen  Vorarbeiten  es 
gestatteten,  getan  in  Darlegungen,  die  in  den  Mitteilungen  des  Vereins  für  Geschichte 
der  Stadt  Nürnberg  erscheinen  werden.  Der  Druck  hat  sich  inzwischen  verzögert. 
Ich  halte  es  daher  für  angebracht,  an  dieser  Stelle  die  Ergebnisse  zusammenzufassen, 
da  ich  glaube,  wesentlich  Neues  und  Grundlegendes  gefunden  zu  haben.  Die  vielen 
biographischen  und  lokalen  Einzelheiten,  auf  die  ich  mich  stütze,  interessieren  hier 
an  sich  nicht  und  mögen  seiner  Zeit  dort  gesucht  werden. 

1.  Jörg  Stuchs  starb  1520  in  üblen  wirtschaftlichen  Verhältnissen. 

2.  Zu  den  Notendruckern  gehört  auch  Hans  Stuchs,  der  eher  ein  Bruder  als 
ein  Sohn  des  Jörg  zu  sein  scheint.  Außer  einem  liturgischen  Inkunabeldruck  ist 
eine  Ausgabe  des  Tetrachordum  des  Cochläus  15 12  bemerkenswert. 

3.  Hieronymus  Holzel  lieferte  nur  wenige  Notendrucke,  aber  Coh.  17  gehört  nicht 
dazu.  Dafür  ist  der  Blockdruck  einer  vierstimmigen,  in  antiken  Maßen  gehaltenen 
Sebaldushymne  zu  nennen.  Holzel  hatte  oft  mit  Schulden  zu  kämpfen.  Auch  die 
Geschichte  seines  wegen  eines  Dürerholzschnittes  bekannten  Eichstätter  Missales  er- 
zählt davon.  Sein  den  Schwarmgeistern  zugewandter  Sinn  brachte  ihn  ins  Gefäng- 
nis. Das  gab  der  Druckerei  den  Rest.  Er  starb  zwischen  Ende  1529  und  Anfang 
1532. 

4.  Zu  Hans  Weißenburgers  Lebensgeschichte  in  Nürnberg ,  seiner  Vaterstadt, 
fand  sich  eine  Menge  Nachrichten.  Er  war  darnach  ein  höchst  streitsüchtiger  Mann 
und  deshalb  beim  Rate  sehr  unbeliebt.  Ein  dogmatisch  anfechtbarer  Druck  er- 
möglichte endlich  15 13  dem  Rat,  sich  des  unbequemen  Stadtgenossen  zu  entledigen. 
Seit  1502  oder  schon  1500  druckte  er  in  Nürnberg.  Über  seine  Landshuter  Zeit 
ab  15 14  hat  J.  Fr.  Knöpfler  berichtet  (Kurier  von  Niederbayern,  12.  März  1928, 
Beilage).  Das  Verdienst  Weißenburgers  um  das  Tetrachordum  des  Cochläus  glaube 
ich  zu  Gunsten  des  Verfassers  einschränken  zu  müssen. 

5.  Hans  Ott  oder,  wie  er  meist  heißt,  Ottler  ist  zwar  nicht  als  Drucker,  aber 
als  Verleger  von  Musikwerken  wichtig.  Er  wurde  15  31  Bürger  und  starb  Anfang 
1546.  Seine  Witwe  Elsbet  führte  das  Geschäft  noch  bis  1554.  Schon  Cohen  hat 
enge  Beziehungen  zu  Formschneider  festgestellt.  Dieser  wird  Vormund  der  Kinder 
Otts.  Wenn  1550  die  Witwe  den  Rat  mit  „gesang  verehrt",  kommt  eigentlich  nur 
der  bei  Formschneider  gedruckte  Choralis  Constantinus  Isaacs  in  Frage.  Die  Noten- 


1  Vgl.  ZfM  X,  S.  644  Besprechung  durch  O.  Ursprung. 

2  Ich  kann  noch  ungefähr  100  Nachträge  liefern. 
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drucke  Formschneiders  fallen  merkwürdig  fast  aufs  Jahr  mit  der  Dauer  des  Namens 
Ott  zusammen. 

6.  Joachim  Heller  aus  Weißenfels  (Leucopetraeus)  war  von  1544 — 56  Schul- 
meister bei  Egidien  und  lebte  darnach  noch  einige  Jahre  in  der  Stadt.  Rothen- 
bucher  war  sein  Kollaborator,  daher  erklärt  sich  die  Aufnahme  von  Kompositionen 
in  die  Difhona  und  „Bergkreihen".  Eitners  Bibliographie  kann  so  ergänzt  werden. 
Hellers  Katechismusdruck  fand  eine  Reihe  von  Nachfolgern. 

7.  Die  interessantesten  Aufschlüsse  ergab  die  Lebensgeschichte  Georg  Wackers. 
Er  wurde  1528  Bürger.  Seit  1527  war  er  der  Mann  einer  Kunegunde  Hergot,  in 
der  ich  trotz  einiger  Zweifel  die  Witwe  des  Hans  Hergot  sehe.  Einen  Monat  nach 
ihrem  Begräbnis  (7.  Febr.  1547)  heiratet  Wächter  eine  andere  Kunegunde,  Hemerin 
genannt.  Jedoch  schon  am  24.  Juli  dieses  Jahres  trägt  man  ihn  zu  Grabe.  Diese 
zweite  Kunegunde  aber  wird  1548  die  Frau  Valentin  Neubers  und  dieser  somit 
Wächters  Druckererbe. 

Valentin  Neuber  lebte  als  angesehener  Bürger  bis  Februar  1590.  Unter  den 
Erben  ist  sein  Vetter  Hans  Neuber,  Lautenist  zu  Prag,  zu  bemerken. 

8.  Nicht  weniger  wichtig  erscheinen  die  Zusammenhänge,  welche  dem  Leben 
Johanns  vom  Berg  zu  entnehmen  waren.  Dieser  berühmteste  Notendrucker  Nürn- 
bergs verließ  nach  dreijährigen  Studien  zu  Paris  um  des  lutherischen  Glaubens 
willen  Familie  und  Vaterland  in  Gent.  154 1  heiratete  er  in  Nürnberg  die  Witwe 
Katharina  Schmidin.  Er  war  wohl  nicht  sehr  lange  vorher  dorthin  gekommen. 
Seine  gemeinsam  mit  Ulrich  Neuber  betriebene  Druckerei  war  anfangs  auf  dem 
Neuen  Bau.  -  Zwischen  1545  und  49  muß  sie  an  den  Zwölfbrüderplatz,  d.  h.  in 
die  Nähe  des  Karthäuserklosters,  des  heutigen  Germanischen  Museums,  verlegt  wor- 
den sein.  Eine  ganze  Reihe  liturgischer  Drucke  mit  Noten  sind  noch  nachzutragen. 
Nach  Bergs  Tod  (1563)  zeichnet  die  Firma:  In  officina  Vlrici  Neuberi  &  haeredum 
Joh.  Montani;  1566  aber:  Ulricus  Neuberus  &  Theodoricus  Gerlatzen.  Denn  inzwischen 
(Aug.  1565)  hatte  die  Witwe  Katharina  Theodor  Gerlach  von  Ärdingen  (Erding)  ge- 
heiratet. Ab  1567  druckt  Gerlach  allein;  die  Verbindung  mit  Ulrich  Neuber  ist  ge- 
löst.   Dieser  bringt  ab  1568  selbständige  Notendrucke. 

Ulrich  Neubers  Witwe  Margarete  führte  nach  seinem  Tode  (15  71)  die  Druckerei 
fort:  In  officina  viduae  &  haeredum  Vlrici  Neuberi  (Cohens  NE-Drucke).  Im  Juli 
1573  heiratet  sie  aber  Valentin  Geißler,  der  1576  aus  den  Amtsbüchern  verschwindet. 

10.  Katharina  Gerlach  blieb  der  führende  Geist  der  Berg-Gerlachschen  Druckerei 
bis  zu  ihrem  Tode  (1591).  Erbrechte  an  derselben  besaßen  einmal  ihre  Tochter 
aus  früherer  Ehe  Katharina,  die  in  dritter  Ehe  die  Hand  Alexander  Dietrich  gereicht 
hatte;  ferner  die  Nachkommen  einer  mit  Berg  gezeugten  Tochter  Veronika,  welche 
kurz  nach  Bergs  Tod  der  Prediger  Johann  Kaufmann  geehelicht  hatte.  Das  im  Aus- 
zug erhaltene  Testament  Katharinas  gibt  nähere  Aufschlüsse  über  die  Erbregelung. 

Nach  allerlei  Spannungen  kam  es  1594  zu  einer  gütlichen  Einigung;  bis  dort- 
hin arbeiten  die  Erben  formell  zusammen.  Das  Bergsche  Geschäft  geht  in  den 
Besitz  der  Kaufmann  über,  Dietrich  wird  entschädigt  und  ausbezahlt.  Seine  geschäfts- 
tüchtige Frau  arbeitet  nach  seinem  Tode  noch  bis  zu  ihrem  eigenen  1605  für  sich 
weiter. 

Geschäftsleiter  der  zahlreichen  Geschwister  Kaufmann  ist  Paul  Kaufmann.  Erst 
ab  1601  arbeitet  er,  nach  Vereinbarung  mit  seinen  Geschwistern,  für  eigne  Rech- 
nung; er  stirbt  unverheiratet  1632.  .  In  wesentlich  anderem  Lichte ,  als  ihn  Cohen 
sah,  erscheint  er  sowohl  nach  seinem  Charakter  als  nach  seiner  Druckerbedeutung. 
39  Notendrucke  zähle  ich  einstweilen  bis  1616,  darunter  geschichtlich  so  wichtige 
wie  Haßlers  Lustgarten.  Die  Pflege  italienischer  und  italienisch  gefärbter  Musik 
erklärt  sich  aus  persönlichen  Beziehungen.  Später  wendet  er  sich  mit  Nachdruck 
der  aufblühenden  Instrumentalsuite  (Haßlers  Lustgarten)  zu;  auch  dem  neuen  General- 
baßstil zollt  er  gegen  Ende  seiner  Tätigkeit  noch  einen  Beitrag  (Joh.  Staden,  Harm. 
sacr.  1616). 
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Schließen  will  ich  diese  Übersicht  mit  einem  beachtenswerten  Ergebnis  meiner 
Forschungen,  nämlich'  der  Mitteilung,  daß  es  einen  bisher  nirgends  erwähnten  Tabu- 
laturdruck  Newsidlers  gibt:  ein  drittes  Buch  von  1544  mit  Psalmen  und  Motetten. 
Außerdem  kam  eine  Auflage  des  ersten  Buches  von  1547  und  eine  des  zweiten 
von  1549  zutage.    Ich  hoffe,  darüber  später  Genaueres  berichten  zu  dürfen1. 

Rudolf  Wagner  (Fürth). 

=  Zur  Bestimmung  der  Couperin-Auflagen.  Die  Musikbibliothek  Anthony 
van  Hoboken  in  Wien,  die  alle  Erstdrucke  der  Meister  sammelt,  hat  auf  der  Auk- 
tion Wolffheim  zwei  der  seltenen  Werke  Franz  Couperins  (des  Großen)  erworben, 
zu  den  vieren,  die  sie  bereits  besaß.  Das  gab  Anlaß,  die  Auflagen  dieser  sechs 
Bände  für  die  Katalogisierung  genau  zu  bestimmen.  Es  fanden  sich  dabei  zwei 
neue  Anhaltspunkte,  die  hiermit  bekannt  gegeben  werden  sollen. 

Von  Eitners  Angaben  abgesehen,  gibt  das  schöne  Werk  von  Charles  Bouvet, 
,.Les  Couperin"  (Paris  1919)  auf  den  Seiten  64,  66,  81,  wo  von  der  Preisliste 
der  Werke  Couperins,  dem  Generalprivileg  dafür,  und  den  wechselnden  Adressen 
des  Autors  die  Rede  ist,  einige  Stützen  für  die  Seite  255  ff.  gebotene  Bibliographie. 
Aber  es  zeigte  sich,  daß  die  den  Werken  meist  vorgebundene  Preisliste  ebenso  wie 
das  hinten  angefügte  Privilegium  in  ihren  Zuständen  dort  nicht  immer  berücksich- 
tigt wurden  bei  der  Bestimmung  der  Auflagen.  Wenn  für  die  Preislisten  und  die 
Privilegien  hier  neue  Kriterien  angegeben  werden,  die  alle  Titelauflagen  näher  be- 
stimmen lassen,  so  bleibt  die  etwaige  Verbesserung  der  aus  den  Werktiteln  rekon- 
struierten Adreßtafeln  eine  Aufgabe  für  französische  Forscher,  die  alle  bekannten 
Exemplare  der  Werke  neu  überprüfen  müßten.  Ebenso  wage  ich  nicht,  meine  Ver- 
mutung, daß  manches  Titelblatt  wohl  Couperins  eigene  Handschrift  trägt,  zur  These 
zu  erheben,  umsomehr,  als  Bouvet  selbst  Seite  227t.  die  Handschrift  des  Meisters 
nicht  eindeutig  erklärt. 

Preisliste:  Um  1716  heißt  sie  A)  „Prix  de  livres  (de  Clavecin)  de  l'Auteur". 
Später  B)  „Prix  des  Ouvrages  de  L'Auteur  en  1725"  überschrieben,  scheint  diese  Stich- 
platte einen  Terminus  zu  geben.  Es  existieren  aber  drei,  vielleicht  sogar  vier  Zu- 
stände von  B),  da  die  Preisliste  1726  und  1730,  möglicherweise  auch  um  1728 
(drei  im  Stich  wieder  getilgte  Zeilen  sprechen  dafür)  vermehrt  worden  ist.  Die  neu 
hinzugefügten  Titel,  meist  schon  durch  den  schärferen  Stich  erkennbar,  sind  also 
zu  beachten.  Das  Erscheinungsjahr  der  ersten  Auflagen  auch  der  späteren  Werke 
ist  ja  gesichert. 

Generalprivileg:  Die  erste  Fassung  A)  dieses  königlichen  Schutzbriefes  gegen 
den  Nachdruck  der  Werke  Couperins  ist  vom  14.  Mai  bzw.  7.  Juni  1713.  Seine 
Platte  ist  von  F.  du  Plessy  (1713)  oder  von  L.  Hue  (1716)  gestochen,  was  vielleicht 
noch  zu  weiteren  Unterscheidungen  führen  kann.  (Beachte:  „ä  V 'Arrests  du  13  aoüt" 
bei  Bouvet,  und  ,,ä  l'Arrets  du  15  Aoust"  von  Hue,  und  „a  l'Arrets  .  .  ."  bei  du 
Plessy.)  Die  zweite  Fassung  B),  die  Bouvet  nur  beim  vierten  Buch  der  Klavierstücke 
(S.  266)  erwähnt,  stammt  vom  2.  bzw.  20.  Mai  1733,  also  aus  der  letzten  Zeit  des 
Meisters,  und  trägt  keinen  Stechernamen.  Während  das  erste  Privileg  vom  Staats- 
rat Lautier  und  vom  Syndikus  Josse  gezeichnet  ist,  hat  dieses  die  Unterschrift  ihrer 
Nachfolger  Saimson  und  Martin. 

Beispiele 

1.  „V Art  de  toucher  Le  Clavecin  .  .  ."  Der  Titel  (der  zweiten,  vermehrten 
Ausgabe)  noch  1717  datiert;  die  Adresse  des  Autors  aber  wieder  geändert  und  auch 

1  Ich  sammle  schon  lange  das  Material  zur  Fortsetzung  dieser  Studien  ins  17.  und 
18.  Jahrhundert.  Ich  wäre  um  Nachweis  von  Nürnberger  Notendrucken  abseits  von  Eitner 
und  den  gedruckten  Katalogen  sehr  dankbar.  Aus  dem  18.  Jahrhundert  kann  ich  schon 
eine  ganze  Reihe  von  Drucken  zeitlich  bestimmen,  was  bei  Untersuchungen  über  die  Vor- 
klassik vielleicht  wissenswert  ist. 
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der  Name  der  anderen  Verkaufsstelle:  „dies  j  L'Auleur,  Vis-a-vis  les  Ecuries  de 
L' Hotel  de  Toulouse .  J  Le  Sieur  Boivin  rue  S*  Honore  ä  la  Regle  d'or,  j  proche  la 
rue  des  Bourdonnois" .  Laut  Titel  „grave  par  Berey",  was  wohl  für  beide  Auflagen 
dieser  zweiten  Ausgabe  gilt  (Bouvet  gibt  nichts  an).  Die  Widmung  und  das  Vorwort 
ist  auch  von  Berey  gestochen  (wohl  ebenso  in  beiden  Auflagen) ;  die  bei  Bouvet  nicht 
besonders  erklärte  Approbation  Banchets  von  1716  steht  nach  dem  Vorwort  und  vor 
der  Preisliste  (nicht  erst  vor  dem  Privileg,  wie  1717).  Die  Preisliste,  die  in  den 
Drucken  von  1716  und  1717  noch  fehlt,  ist  B  ohne  Zusatz,  also  wirklich  von  1725; 
das  Privileg  A  von  1713  (gestochen  von  Hüe).  Von  Bouvet  S.  258t.  nicht  genannter 
Druck.  —  3.  Auflage  (Titelauflage  der  2.  Ausgabe),  frühestens  1725. 

2.  „Le  Goüts-  Reünis  /  oü  N ouveaux  Concerts  .  .  ."  mit  dem  Anhang  „Le 
Parnasse".  Der  Titel  noch  1724  datiert;  die  von  Bouvet  zitierte  Adresse  des 
Autors  jedoch  überklebt  mit  einem  handschriftlichen  —  eigenhändigen?  —  Zettel: 
„m1  couperin  organiste  de  s*  gervais  proche  Veglise"  (diese  Adresse  ist  in  der  Tabelle 
Bouvets  nach  1713  nicht  mehr  genannt);  nach  dem  Privileg- Vermerk  neu  hinzu- 
gestochen :  „Et  se  vend  de  puis  peu ,  dies  Sr  Le  Clerc ,  Marchand  rue  du  Roüle  ä 
la  Croix  d'or11;  nach  der  Jahreszahl  rechts:  „De  Berey  Sculp".  Vor  dem  Noten- 
text der  S.  1  „Grave  par  L.  Hue"  bezeichnet  ist,  steht  nach  dem  auch  von  Berey 
gestochenen  Vorwort  schon  die  „Table"  und  die  Preisliste  B,  ergänzt  bis  1730. 
Am  Schluß  aber  nur  das  Privileg  B.  Bei  Bouvet  S.  259  Mitte  nicht  erwähnter 
Druck,  —  2.  (bzw.  3.)  Auflage,  frühestens  1733. 

3a.  „Pieces  de  Clavecin  .  .  .  Premier  Livre".  Der  Titel  noch  1713  da- 
tiert; die  Adresse  Couperins  im  Stich  korrigiert:  „Mr.  Couperin  Organiste  de  S'.  Gervais 
proche  l'Eglise",  eine  neue  Verkaufsstelle  eingeschoben,  wie  bei  Bouvet  S.  262  unten 
beschrieben.  Die  Preisliste  B  ist  aber  nicht  die  selbe  wie  in  der  4.  Auflage  (die 
schon  von  Boivin  auf  Leclerc  umgestellt  worden  war),  sondern  vermehrt  bis  1730, 
und  das  Privileg  B.  —  5.  (bzw.  6.)  Auflage,  frühestens  1733. 

3b.  „Second  Li.vre  de  pieces  .  .  ."  Der  Titel,  wie  in  der  ersten  Auflage, 
nicht  datiert;  die  dritte  Adresse  dieses  Werkes  („l'Auteur  vis-a-vis  les  Ecuries  de 
l' Hotel  de  Toulouse" ,  bei  Bouvet  hier  nicht  genannt)  überklebt  mit  handschriftlichem 
—  eigenhändigem?  —  Zettel:  „mr  couperin  organiste  de  s{  gervais  proche  Veglise". 
Sonst  wie  bei  Bouvet  S.  264  oben  angegeben,  der  aber  die  Adresse  nicht  als  ge- 
schrieben nennt  und  „A  Privileges  statt  „Avec  Privilege"  notiert.  Auch  wenn  außer 
den  beiden  hier  erkennbaren  Auflagen  noch  eine  mit  gestochener  Adresse  „proche 
L'Eglise"  existiert,  sind  diese  alle  frühestens  1733  erschienen;  denn  die  Preisliste  B 
ist  wieder  vermehrt  bis  1730,  und  das  Privileg  B.  —  4.  (bzw.  5.)  Auflage,  frühestens 
1733- 

3c.  „Troisieme  Livre  de  pieces  .  .  ."  mit  dem  Anhang  der  vier  „Concerts 
Royaux".  Der  Titel  noch  1722  datiert;  die  zweite  Adresse  dieses  Werkes  {„L'Au- 
teur vis-a-vis  les  Ecuries  de  l'Hötel  de  Toulouse",  bei  Bouvet  an  dritter  Stelle  ge- 
nannt) überklebt  mit  handschriftlichem  —  eigenhändigem?  —  Zettel:  „mr  couperin 
organiste  de  sl  gervais  proche  Veglise".  Sonst  wie  bei  Bouvet  S.  265  oben  ange- 
geben, wo  aber  die  neue  Adresse  nicht  als  geschrieben  bezeichnet  ist.  Preisliste  B 
bis  1730,  Privileg  A  (gestochen  von  du  Plessy)  aus  1713.  Daß  die  Reihenfolge  so 
wie  hier  angenommen  war,  wird  durch  einen  Umstand  bestärkt:  die  von  Bouvet  an 
dritter  (statt  an  zweiter  Stelle)  angeführte  Auflage  trägt  die  neue  Verkaufsstelle  „Le 
Sieur  Le  Clerc"  noch  auf  einer  „Collette",  während  sie  in  unsrer  Auflage  im  Titel 
schon  mitgestochen  ist.  —  3.  (bzw.  4.)  Auflage,  frühestens  1730. 

3d.  „Quatrieme  Livre  de  Pieces  .  .  .".  Der  Titel  noch  1730  datiert;  die 
zweite  Adresse  des  Autors  usw.,  wie  bei  Bouvet  S.  266  zitiert.  Auf  S.  1  des  Noten- 
textes unten:  „couperin"  (wahrscheinlich  eigenhändig)  geschrieben.  Die  Preis- 
liste B  vermehrt  bis  1730,  das  Privileg  B.  —  2.  Auflage,  frühestens  1733. 

Otto  Erich  Deutsch  (Wien). 
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=  Die  Chorbücher  der  Lutherstube  zu  Schmalkalden.  Als  der  musik- 
wissenschaftlichen Forschung  bisher  unbekannt  sind  zwei  wertvolle  Chorbücher  zu 
bezeichnen,  die  in  der  Turmbibliothek  der  St.  Georg-Kirche  zu  Schmalkalden  —  in 
der  sogenannten  „Lutherstube"  —  aufbewahrt  werden T.  Leider  ist  nur  eines  der 
Werke  lückenlos  erhalten  geblieben;  aus  dem  anderen  fehlen  einzelne  Blätter,  Re- 
gister und  Titel.  Im  Gegensatz  zu  dem  mit  Register  versehenen  ersten  Buch  finden 
sich  in  dem  unvollständig  überlieferten  Sammelband  einige  besondere  Herkunfts- 
bezeichnungen (Kompositionen  von  Crequillon,  Clemens  non  Papa,  Claudio  Merulo). 
Ob  die  darin  noch  enthaltenen  Kompositionen,  deren  Autor  nicht  besonders  ver- 
merkt wurde,  eigene  Tonsätze  des  Verfassers  der  Sammlung  sind,  läßt  sich  z.Zt. 
nicht  sagen.  Gegen  diese  Annahme  spricht  die  Tatsache,  daß  der  Schreiber  der 
beiden  Bücher  als  Komponist  sehr  selten  hervorgetreten  ist.  Er  ist  der  von  Torgau 
gebürtige  Vizekapellmeister  des  Landgrafen  Moritz  von  Hessen,  Andreas  Oster- 
maier2,  der  seinen  kunstsinnigen  Fürsten  auf  seinen  Reisen  nach  der  alten  Refor- 
mationsstadt wiederholt  begleitete  und  die  Freundschaft  und  Gunst  des  Schmal- 
kaldner  Rates  genossen  hatte.  Anders  ließe  sich  auch  die  Widmung  auf  der  Titel- 
seite des  vollständig  erhaltenen  Bandes  nicht  erklären,  die  Ostermaier  an  die  ehr- 
baren Schmalkaldner  Ratsherren  richtet,  von  welchen  er  als  „musarum  patronis"  — 
der  Musen  Schirmherren  —  lobend  spricht. 

Offensichtlich  diente  der  zweite,  defekte  Band  dem  praktischen  Meßgesange. 
Eine  darin  enthaltene,  lateinische  Messe  ist  durch  das  Fehlen  eines  Blattes  —  im 
Credo  —  leider  ebenfalls  nur  unvollständig  überliefert  worden. 

Die  im  ersten  Band  enthaltenen  Kompositionen  gehen  aus  folgendem  Index 
hervor: 

Index  (Seite  i)3 

Sacrarum  Cantionum 
quae  in  hoc  opere  continentur 
Diversorum  Excellentissimorum  Authorum 
.  .  .  tarn  vocibus  qum  instrumentis  .  .  . 
Casseliis  scribebat 

Andreas  Ostermaier 
Torgensis  .  .  . 

Anno  MDXXXXVIII 


Octo  vocum:  (Seite  3) 

(1)  Exurgat  deus   Andr.  Gabrieli, 

(2)  Laudate  dominum   Vincenzo  Bellhauer, 

Sex  vocum  : 

(3)  Juhüate  deo   Claudio  de  Correggio; 

(4)  In  convertendo  (c.  sec.  parte)     .    .  Joan.  Leo  Hassler; 

(5)  Converte  domine   Joan.  Leo  Hassler; 

(6)  Verbum  caro  factum  est    ...  Joan.  Leo  Hassler; 

(7)  In  deo  speravit   Joan.  Leo  Hassler; 

(8)  Audi  domine  hymnum   Claudio  Merulo  (de  Corr.); 


1  Für  die  gestattete  Einsichtnahme  Herrn  Superintendent  Weinrich,  Schmalkalden, 
an  dieser  Stelle  nochmals  herzlichen  Dank! 

2  Ostermaier  war  bekanntlich  Lehrer  von  Heinrich  Schütz  während  dessen  Kasseler 
Jahre.  In  Ms.  befinden  sich  von  ihm  4  stimmige  Magnificat-Kompositionen  in  der  Landes- 
bibliothek Kassel;  auch  gilt  er  als  Kopist  der  an  gleicher  Stelle  vorhandenen  Motetten 
von  Georg  Otto. 

3  Superintendent  v.  Obstfelder  hat  die  vorher  nur  mangelhaft  aufbewahrten  2  Bände 
vor  etwa  25  Jahren  mit  Seitenzahlen  versehen. 
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(9)  Nisi  quic.  dominus  (c.  sec.  parte)  .  Annibal  Stabiiis; 

(10)  Aninta  nostra   Annibal  Stabiiis; 

(11)  Vidi  turbam  magnam   ? 

(12)  Redemisti  nos   Theod.  Riccius; 

(13)  Deus  misereatur  nostri   Ant.  Rota; 

(14)  0  domine  Jehsu  Christe    .    .    .    .  Ant.  Rota; 

Quinque vocum: 

(15)  Benedicia  sit   Theod.  Riccius; 

(16)  Aperi  oculos   Theod.  Riccius; 

(17)  Quem  vidistis  (c.  sec.  parte)  .    .    .  Theod.  Riccius; 

(18)  Dicite  quid  vidistis   Theod.  Riccius; 

(19)  Veni  domine   Ant.  Rota; 

(20)  0  Jehsu  christe   Horat.  Vecchi; 

(21)  In  lectulo  meo   Anton.  Rota; 

(22)  Erravi  sicut  vis   Sim.  Molinari; 

(23)  Miser  f actus  sum   Sim.  Molinari; 

(24)  0  sacrum  convivium   Sim.  Molinari; 

Quatuor  vocum: 

(25)  Hodie  completi  sunt   Horat.  Vecchi; 

(26)  Cantate  domino   Horat.  Vecchi; 

(27)  Misericordias  domini   Horat.  Vecchi; 

(28)  Pecc.  me  quotidie   Gregor  Aichinger; 

(29)  Commissa  mea   Gregor  Aichinger; 

(30)  Tribus  miraculis   Luca  Marenzo. 


Mitten  in  der  Übergangszeit  von  dem  in  diesen  Bänden  dokumentierten  vene- 
tianischen  Kunstgesang  zu  dem  aufblühenden  protestantischen  Choralstil  steht  die 
Persönlichkeit  des  musikalisch  reich  begabten  Landgrafen  Moritz  von  Hessen.  Er 
hat  sich  bei  seinen  Bestrebungen  nach  Förderung  der  kirchenmusikalischen  Verhält- 
nisse seines  Landes  bewußt  unter  die  Erkenntnis  der  bevorstehenden  Entwicklung 
der  protestantischen  Choralmusik  gestellt.  1598  billigte  er  die  vorstehende  Samm- 
lung für  seine  Schmalkaldner  Untertanen;  ein  Jahrzehnt  darauf  verbot  er  —  bei 
drakonischen  Verordnungen  zur  Einführung  der  reformierten  Lehre  in  Schmal- 
kalden —  u.  a.  die  „zeremoniellen,  lateinischen  und  zum  Teil  ungewöhnlichen  Ge- 
sänge" weiter  zu  singen,  —  welche  wir  in  den  vorbesprochenen  Chorbüchern  seines 
eigenen  Kapellmeisters  zu  suchen  haben!  Bei  dem  zu  Ehren  des  anwesenden  Fürsten 
am  7.  Juli  1616  in  der  St.  Georg-Kirche  veranstalteten  „großen  Vocal-  und  Instru- 
mental-Konzert" mag  unsere  Sammlung  bereits  merklich  im  Hintergrund  gestanden 
haben.  Günther  Kraft  (Steinbach-Hallenberg.) 


Mitteilungen 

-  Dr.  A.  Smijers  wurde  auf  die  planmäßige  Professur  für  Musikwissenschaft  berufen, 
die  an  der  Reichsuniversität  Utrecht  auf  Veranlassung  der  Maatschappij  tot  Bevordering 
der  Toonkunst  errichtet  worden  ist. 

-  Zu  Beginn  dieses  Jahres  wurde  an  der  Universität  Upsala  eine  „Musikhistorische 
Vereinigung"  gegründet.  Zu  ihren  ersten  Zielen  gehört  die  Katalogisierung,  Bearbeitung 
und  Bekanntmachung  der  in  der  Universitätsbibliothek  bewahrten  reichen  Kompositions- 
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schätze  aus  der  Generalbaßepoche,  die  bekanntlich  auch  für  die  deutsche  Musikgeschichte 
einen  großen  Wert  besitzen.  Zum  Vorsitzenden  wurde  der  Dozent  der  Musikwissenschaft 
an  der  Universität,  Dr.  Carl-Allan  Moberg,  gewählt,  zu  Ehrenmitgliedern  u.  a.  der  schwe- 
dische  Erzbischof  Nathan  Söderblom,  der  Director  musices  der  Universität,  Dr.  H.  Alfven 
und  Dr.  Tobias  Norlind,  Stockholm. 

In  der  Sitzung  am  17.  März  wurden  zwei  Sonaten  für  Cembalo  von  Joh.  Agrell  (gest. 
als  Kapellmeister  in  Nürnberg  1765)  und  ein  Streichquartett,  Haydn  gewidmet,  von  Wik- 
mansson  (gest.  1800)  aufgeführt.  In  Vorbereitung  befinden  sich  Werke  von  Förster,  Albrici 
und  Agrell. 

-  Unter  dem  Titel  „Musik  und  Gesellschaft"  erscheint  ab  1.  April  d.  Js.  im  gemein- 
samen Verlag  von  Georg  Kallmeyer,  Wolfenbüttel  und  B.  Schotts  Söhne,  Mainz  als  Fort- 
setzung der  „Musikantengilde"  eine  neue  Zeitschrift,  die  von  Prof.  Fritz  Jöde  und  Dr.  Hans 
Boettcher  herausgegeben  wird.  Die  Zeitschrift  ist  in  Form  von  „Arbeitsblättern  für  soziale 
Musikpflege  und  Musikpolitik"  gehalten  und  wendet  sich  als  unabhängiges  Organ  der 
musikalischen  Öffentlichkeit  gleichermaßen  an  den  Berufsmusiker  wie  an  den  Laien  und 
an  alle  mit  Musik  in  Berührung  stehenden  Kreise.  Sie  betrachtet  sich  als  erstes  selbstän- 
diges Organ  der  Musiksoziologie  und  setzt  es  sich  zum  Ziel,  an  den  vielfachen  Erschei- 
nungen des  Musiklebens,  das  sie  umfaßt,  einen  musikgesellschaftlichen  Betrachtungsstand- 
punkt herauszuarbeiten. 

Das  am  1.  April  erschienene  programmatische  erste  Heft  bringt  Beiträge  von  Prof. 
Dr.  H.  Besseler,  Dr.  H.  Boettcher,  Prof.  P.  Hindemith,  Prof.  F.  Jöde,  Dr.  E.  Preußner  u.  a. 

-  Das  6.  Kammermusikfest  in  Haslemere,  unter  Leitung  von  Arnold  Dolmetsch, 
findet  in  der  Zeit  vom  25.  Aug.  bis  6.  Sept.  1930  statt. 
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Eine  pentatonische  Bibelweise 
in  der  deutschen  Synagoge  (um  1518) 

Von 

Herbert  Loewenstein,  Danzig 

Im  synagogalen  Gottesdienst  kann  die  rezitierende  Vorlesung  aus  den  biblischen 
Schriften,  vor  allem  aus  Pentateuch  und  Prophetenbuch,  auf  eine  lange  Tradition 
zurückblicken.  Schon  der  Talmud  in  seinen  jüngeren  Teilen1  lehrt,  daß  der  üb- 
liche musikalische  Rezitationston  bei  Bibelvorlesung  und  -Studium  beizubehalten  sei, 
und  gibt  Andeutungen  über  eine  schulmäßige,  vermittels  cheironomischer  Methode 
betriebene  Ausbildung  in  dieser  Vortragskunst.  Etwa  vom  8. — 9.  nachchristl.  Jahrh. 
an  begannen  sich  als  graphische  Fixierung  der  gebräuchlichen  Vorlesungstechnik 
verschiedene  Akzentuationssysteme  herauszubilden,  deren  palästinensische  Version 
um  957  für  allgemein  verbindlich  erklärt  wurde  und  heute  in  allen  hebräischen  Bibel- 
texten zu  finden  ist. 

Während  die  Lectiones  der  katholischen  Kirche 2  sich  auf  die  von  Hieronymus  über- 
nommene Einteilung  der  Bibelverse  in  Kola  und  Kommata  stützen,  und  der  lateinisch- 
gregorianische Gesang  nur  vier  Akzente  (Positurae)  kennt,  ist  die  jüdische  Punktation 3 
sehr  vielgestaltig  und  vor  allem  nicht  auf  den  Satzbau  allein  gegründet.  Man  unter- 
scheidet „verbindende"  (etw.  8)  und  „trennende"  (etw.  18)  Akzente,  letztere  in  vier 
verschiedenen  Stärkegraden.  Diese  reichen  Möglichkeiten  gestatten  es,  jedem  Wort 
einen,  gelegentlich  auch  zwei  Akzente  zuzuteilen,  einzelne  Akzente  in  seltener  Ver- 
wendung für  besondere  Effekte  aufzusparen  und  neben  dem  Satzbau  auch  text- 
erklärende oder  vortragstechnische  Gesichtspunkte  zu  berücksichtigen.  Die  beiden 
Trenner  ersten  Grades,  Etnachtä  und  Sof  pasük,  legen  wie  Komma  und  Kolon  die 

1  In  der  um  500  n.  abgeschlossenen  babylon.  Gemara:  Megilla  32a;  Nedarim  37b; 
Berachot    62  a  u.  a. 

2  Vgl.  im  allgem:  Peter  Wagner,  Einführung  in  d.  gregorian.  Melodien,  Bd.  III.  Leipz.  1921. 

3  Vgl.  A.  Z.  Idelsohn,  Phonographierte  Gesänge  .  .  der  jemenit.,  pers.  u.  syr.  Juden, 
Wiener  Sitzungsberichte  Bd.  175,  4.  Abhandl.  (1917). 
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Haupteinschnitte  einer  zweigliederigen  Versikel  fest;  um  sie  gruppieren  sich  wieder  an- 
dere Akzente  in  häufig  wiederkehrenden  Zusammenstellungen.  Diese  Akzentfolgen  an- 
einander gereiht  ergeben  eine  mnemotechnische  Tabelle  in  der  Art  der  lateinischen  „Sic 
facies  flexam,  sie  vero  metrum  etc.",  die  nach  ihrem  Anfangsakzent  „Sdrka"  genannt  wird. 

Musikalisch  unterscheidet  sich  der  jüdische  Bibelvortrag  von  den  gregorianischen 
Lektionen  durch  das  Fehlen  der  dort  streng  einheitlichen  tuba  (tonus  currens),  durch 
eine  größere  Beweglichkeit,  die  den  Textvortrag  nicht  so  sehr  in  den  wiederkehrenden 
Formeln  erstarren  läßt.  Die  melodischen  Motive  der  Akzente  sind  in  den  einzelnen 
Ländern  gänzlich  verschieden;  hier  sind  mehrere  Akzente  in  ihren  Motiven  zusammen- 
gefallen, dort  haben  sich  wieder  Dubletten  gebildet.  Auch  innerhalb  der  einzelnen 
Überlieferungszweige,  z.  B.  in  Deutschland  (Minhag  aschkenas),  findet  sich  eine  sehr 
vielgestaltig  ausgeschmückte  Melodieführung  über  einem  ziemlich  gleichartigen  Grund- 
gerüst, da  mangels  einer  durch  schriftliche  Fixierung  stabilisierten  Norm  einem  jeden 
Vortragenden  große  Freiheit  zu  Gebote  steht. 

Wohl  legte  man  auch  in  Deutschland  stets  großen  Wert  auf  einen  guten  „Trop", 
wie  man  die  Bibelweisen  benannte und  hielt  sich  möglichst  eng  an  die  alt-über- 
lieferten melodischen  Motive ;  dank  dieser  konservativen  Haltung  sind  noch  charakte- 
ristisch pentatonische  Wendungen  im  heutigen  Trop  zu  finden.  Doch  zeigt  sich 
überall  eine  starke  Tendenz  zur  gewohnten  Dur-Tonalität2,  ja  ein  völliges  Übergehen 
in  die  moderne  Melodik,  das  bei  der  rein  mündlichen  Überlieferung  trotz  aller 
konservativen  Bestrebungen  halb  unbewußt  Eingang  gefunden  haben  mag. 

Der  günstige  Zufall  der  Überlieferung  hat  uns  die  pentatonische  Urmelodie  des 
deutschen  Pentateuch-Vortrags  noch  in  ziemlich  reiner  Form  bewahrt.  Ein  Zufall 
im  strengen  Sinne  ist  es  eigentlich  nicht  zu  nennen,  daß  die  unter  dem  Einfluß 
humanistischer  Renaissancebestrebungen  aufblühenden  hebräischen  Sprachstudien  im 
christl.  Deutschland  den  Forscher  auch  auf  die  Akzentlehre  und  den  mit  ihr  ver- 
knüpften rezitierenden  Vortrag  hinführten.  Den  sogenannten  „Vätern"  der  hebr. 
Studien  in  Deutschland  verdanken  wir  darum  die  erste  und  zugleich  einzige  ältere 
Notenfixierung  der  deutschen  Pentateuch- Weise :  Johann  Reuchlin  (1455  — 1522), 
Sebastian  Münster  (1489 — 1552)  und  Johann  Böschenstein  (1472 — 1540) 3. 
Im  einzelnen  liegen  ihre  Aufzeichnungen  in  folgenden  Werken  vor: 
I.  „De  accentibus  et  orthographia  linguae  Hebraicae,  a  Johanne  Reuchlin  Phor- 
censi  L.  L.  Doctori  libri  tres,  Cardinali  Adriano  dicati  . .  .  Hagenoae  anno  MDXVIII" 
(1518).  Als  Anhang  des  3.  Buches  („Neginot")  finden  sich  die  musikalischen  Akzent- 
motive, dem  Duktus  der  hebr.  Schrift  folgend  von  rechts  nach  links  notiert  und 
merkwürdigerweise  in  vierstimmigen  Satz  gebracht4;  die  eigentliche  Weise  der  Akzente, 
„quae  a  Judaeis  graece  Tropi,  hebraice  Neginot,  hoc  est  soni,  appellantur",  liegt 

1  Neuhebr.  Bildung  nach  dem  lat.  tropus  (griech.  Tpoiroi;). 

2  In  Rußland,  Polen  u.  Ostdeutschland  auch  nach  Moll,  vielleicht  unter  dem  Einfluß 
slavischer  Melodik. 

3  Alle  drei  mußten  sich  an  jüd.  Lehrer  halten,  die  ihnen  auch  die  Bibelweisen  ver- 
mittelt haben  mögen.  Vgl.  Allg.  dtsche  Biogr,  Bd.  28,  S.  785;  Bd.  23,  S.  30;  Bd.  3,  S.  184. 

4  Dies  Verfahren  zeugt  von  der  jener  Zeit  mangelnden  Einsicht  in  die  Natur  des 
Sprechgesanges  und  hat  bei  späteren  Nachdruckern  mancherlei  Verwirrung  hervorgerufen : 
Michael  Beck  gibt  1678  die  Diskant-Stimme  als  Bibelweise,  und  Forkel  glaubt  1788  einen 
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im  Tenor.  Über  den  Verfertiger  der  Aufzeichnung  und  des  Satzes  fand  sich  bei 
der  Durchsicht  des  Werkes  keine  Bemerkung1. 

II.  Institutiones  grammaticae  in  Hebraeam  linguam  Fr.  Sebastiani  Munsteri 
Minoritae  .  .  .  (Basileae)  anno  MDXXIV"  (1524).  Neben  hebr.  Ahtoren  besonders 
auf  Reuchlin  gestützt  wird  hier  eine  Darstellung  der  Akzentlehre  gegeben  und  im 
Kapitel  „De  accentu  musico"  eine  von  Reuchlin  abweichende  Fassung  der  Penta- 
teuchweise  beigefügt 2,  wiederum  in  ziemlich  unvollkommenem  Notendruck  von  rechts 
nach  links  geschrieben. 

III.  Im  Cod.  hebr.  401  der  Münchener  Staatsbibliothek  befindet  sich  ein  Notiz- 
zettel, der  ursprünglich  quer  durch  den  Band  geheftet  und  somit  zum  größten  Teil  unleser- 
lich war;  dieser  Zettel  wurde  auf  meine  Veranlassung  herausgelöst  und  reproduziert.  Er 
enthält  private  Aufzeichnungen  und  Aufzeichnungsversuche  mehrerer  Trop -Motive. 
Der  Katalog3  vermutet  Böschenstein  als  Kompilator  dieser  bunten  Sammelhandschrift; 
ob  er  auch  als  Schreiber  des  beigelegten  Notizzettels  in  Frage  kommt,  müßte  am 
Ort  mit  schriftvergleichender  Methode  untersucht  werden.  In  seinen  grammatischen 
Werken  hat  er  keine  derartige  7>o/>-Tabelle  gegeben,  sondern  sich  mit  einem  Verweis 
auf  Reuchlin  begnügt4.  Darum  soll  diese  Aufzeichnung  hier  nur  unter  Vorbehalt 
„Böschensteinsche  Tabelle"  genannt  werden.  In  ihrer  Eigenschaft  als  private  Notiz 
hat  sie  etwas  Inoffizielles,  beschränkt  sich  oft  auf  ungefähre  Andeutungen  und  ist 
deshalb  nur  zum  Vergleich,  nicht  als  selbständige  Quelle  brauchbar.  Sie  gibt  einzelne 
Akzente  in  einer  Art  choraler  Notation,  andere  durch  Solmisationssilben  oder  nur 
durch  eine  diastematische  Neumation  bezeichnet;  die  mikroskopisch  kleine  Schrift 
ist  teilweise  nicht  zu  entziffern.  Weitere  Notenskizzen  zu  den  Akzenten  auf  fol.  210a 
dieser  Handschrift  gehören  anscheinend  nicht  hierher. 

Leider  fand  dies  innerhalb  weniger  Jahrzehnte  so  eifrig  begonnene  Werk  keine 
würdige  Fortsetzung.  Entsprechend  den  wissenschaftlichen  Gepflogenheiten  der 
darauf  folgenden  Jahrhunderte,  wo  man  aus  einem  Dutzend  älterer  Bücher  ein 
neues  kompilierte,  wurden  die  rro/>-Tabellen  Reuchlins  und  Münsters  immer  wieder, 
oft  recht  verständnislos5,  abgedruckt.  Von  diesen  Nachdrucken  bis  1800  sei  hier 
eine  Zusammenstellung  in  Form  von  zwei  Stammbäumen  gegeben,  welche  die  wesent- 
lichsten Werke  enthalten  dürften: 


mehrstimmigen  Gesang  in  der  deutschen  Synagoge  annehmen  und  begründen  zu  müssen. 
(Forkel  gibt  auch  dem  Alt  einen  falschen  Schlüssel  u.  ist  über  die  Dissonanzen  erstaunt.) 

1  Idelsohn,Hebr.-oriental.  Melodienschatz  II  (Berlin  1922)  S.  8  gibt  wie  selbstverständlich 
an,  Böschenstein  habe  diese  Weise  für  Reuchlin  notiert;  diese  Behauptung  scheint  gänz- 
lich unbegründet  nach  dem  Zitat  in  Anm.  4  auf  dieser  Seite. 

2  „Variant  inter  has  melodias  nonnullae  ab  illis,  quas  Capnion  (=  Reuchlin)  in  sua  sig- 
navit  prosodia,  nempe  quas  ego  ipse  'ibriim  kohanim  (von  jüd.  Priestern)  non  semel  can- 
tillari  audivi." 

3  M.  Steinschneider,  Die  hebr.  Handschr.  der  k.  Hof-  u.  Staatsbibl.  in  München  (2.  Aufl. 
München  1895),  Seite  220  f. 

4  In  seiner  Introductio  utilissima  Hebraice  discere  cupientibus  .  .  .  (Basileae  15 18,  Bei- 
lage von  15 14):  ,,  .  .  .  punctorum  vel  troporum  genera  musicalia  .  .  de  quibus  observantissimi 
praeceptores  mei  Joannes  Reuchlin  et  Caspar  Amman  propediem  plura  et  egregia  tradituti 
sunt.  Quibus  .  .  libenter  hac  in  re  palmam  tradens  vinci  me  ingenio  fateor."  —  Von  C.  Amman 
(Allg.  dtsche  Biogr.  Bd.  1,  S.  400)  wird  erwähnt  ein  Epitome  artis  grammaticae  Hebraeae 
1520,  das  anscheinend  verloren  ist.  Vgl.  auch  Steinschneider  a.  a.  O.  Seite  48  (Nr.  72  mit 
Anm.  1).  5  siehe  Anm.  4  S.  514. 
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I. 

1518:  Reuchlin 


ca.  1599:  Bottrigari 


1788:  Forkel 


1.  Ercole  Bottrigari,  //  Trimerone  de'  fondamenti  armonici  . ,  .  Ms.  fol.  Bologna.  —  2.  Michael 
Beck,  Dissertatio  de  accentuum  usu  .  .  .  Jena.  Neu  abgedruckt  in  Thesaurus  theolog.-philo- 
logicus,  Amsterdam  1701.  (Vgl.  S.  514  Anm.  4.)  —  3.  Jul.  Bartoloccius,  Bibliotheca  magna  rab- 
binica,  Pars  4.  Rom.  —  4.  P.  Petr.  Guarin,  Grammatica  Hebraica  et  Chaldaica  III.  Paris.  — 
5.  G.  Martini,  Storia  della  musica  I.  Bologna.  —  6.  Joh.  Nikol.  Forkel,  Allgem.  Gesch.  d. 

Musik  I.  Leipzig.  (Vgl.  S.  5 14  Anm.  4.) 

II. 

1524:  Münster 


1532:  Nouzanus 

1623 :  Mersennius 
\ 

1625  und  1630:  Alstedius 

1650:  Kircher 


1693:  Bartoloccius 


1767:  Martini 


1788:  Forkel 

1.  Sebast.  Aug.  Nouzanus  (alias:  Nouzenus),  Do  literarum,  vocum  et  accentuum  Ebraicorum 
natura.  Marpurgi.  —  2.  P.  Marin  Mersenne,  Quaestiones  celeberrimae  in  Genesin.  Paris1.  Neu- 
abdruck bei  Blasius  Ugolinus,  Thesaurus  antiquitatum  sacrarum,  Tom.  XXXII,  Venedig  1767. 
—  3  a.  Joh.  Henr.  Alstedius,  Triumphus  bibliorum  sacr.  Frankfurt.  —  3  b.  Encyclopaedia  Sep- 
tem tomis  distincta.  Herbornae  Nassoviorum.  —  4.  Athanas.  Kircher,  Musurgia  universalis,  sive 
ars  magna  consoni  et  dissoni  I.  Rom.  —  Auch  bei  Ugolinus  a.  a.  O.  —  5.  Bartoloccius  a.  a.  O. 
—  6.  Martini  a.  a.  O.  —  7.  Forkel  a.  a.  O. 


1  Aufzeichnung  in  der  von  Mersenne  erfundenen  Solmisationssilben-Tonschrift.  Vgl. 
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Die  deutsch-lateinische  Literatur  über  die  hebräische  ohne  derartige  musika- 
lische Aufzeichnungen  ist  Legion. 

Die  aus  jener  Zeit  um  15 18  überlieferte  alte  Pentateuch- Weise  der  deutschen 
Juden  —  es  ist  die  häufigere,  an  allen  Sabbaten  und  Festtagen  außer  Neujahr  und 
Versöhnungstag  gebräuchliche  —  lautet: 


I.  Särka. 


Reuchlin. 


II. 
Münster. 


Uli). 
Böschenstein. 


2.  Segöl.     3.  Munach.      4.  Rebia. 


(H)  {2)  (27  u.  29)  (16) 


5.  Mapäch.        6.  Paschtä.  7.  Sakef  katön.  8.  Sakef  gadöl.  9.  Darga. 


1 — 1 

 :  H 

*  S1 

-ä—m 

 h- 

-\s) 

 e — - — v — ä — , — 

(9)  (11) 


(24) 


atz* 


(9)  fa  fa  re  fa  (10) 


{13)      sol  fa  re  fa 


P     J    3   J  r> 

» 1  »  ®  «■ 

12.  Tipchä. 

10.  Tebir.  11.  Merchä.  13.  Etnachta.       14.  Sof  pasük.  15.  Telischd  ketana. 


— 0— 1 

— «LJ-J- 

— =4— 
 ^ — 

(17) 

• 

(2 

2) 

(18) 

(13) 

(19) 

(26) 

 1- 

-st 

feg 

• 

l_ü  '    *  ^.  ä  

(5) 

— 

-5,  <S>  

 «H-^  

J.  Wolf,  Handbuch  d.  Notationskunde  II,  S.  378 f.  (Leipzig  1919).  —  Die  zahlreichen,  offen- 
kundig fehlerhaften  Varianten  finden  sich  auch  bei  Alstedius  1625. 

1  Die  halslosen  Noten  (a)  bedeuten  eine  zweifelhafte  Lesung  dieser  undeutlichen  und 
schwankenden  Notation. 
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17.  Aslä. 
16.  Kadma.  18.  Paser. 


—  X —  4 — ß  f  ß — J — •  1  

 1  J  ^  1  S  1  <s  

(10) 

(21) 

— 1 — 1 — ! 

 9  1  1  1  —  J 

(4) 

— 1 — ^-sH 

rß  ;  ,  1  ; — 

(4)                          [7  b 

O 

=4-^-4=3=*"*"  ß-ß-t    ß    J-^XX  =f 

— «V — J — W — * — * — i  1  '  j  »—*—*— 25»  

19.  Telischä  gedolä. 


20.  Gerschaji'm. 


21.  Merchä  kefulä.   22.  Geresch. 


(3) 

 ^ — ^ — 4 — „i—s*- 

(7) 

*  •  * « 

(23) 

(6) 

:«P   1— — ä— 

_(3)  


sol  mi 


23.  SchalscheUet.  24.  Käme"  parä. 


:  ^-J_^p  

(1) 

Jt-k  1  !— m— P— m      \    -    j  l—t— 1  —j  

~*—i—4—s)- 

1 — h-v-1  -t- 

=^-„   1- 

■#■ 

(5) 

 f — ^ — « — i — 1    |    *  T~d-4-^-d-^-*-^-±+-J- 

25.  Jareach  ben  jömo.  26.  (=  3)  Mekarbel. 


it± — s  1— ^ — =tr 

— 1 — i — 1 — 1- 

 1 — 1 — 1  i  1— 

^3=^ 

•  •  w 
•  • 

(25) 

(3 
1 

 ä  •  

0) 

•            •  t 

-s  3 — 

1  27.  Ga'jä.  28.  Makel.  29.  Samich.  30.  Meteg.  31.  Jetib.    32.  Pesi'k.         33.  Legarme. 
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Die  Fassung  II  (Münster)  und  III  (Böschenstein)  sind  hier  nach  Reuchlins  Reihenfolge  um- 
geordnet; die  Ziffer  ihrer  eigenen  Anordnung  ist  in  Klammern  beigefügt. 


1  Nr.  27 — 30:  Akzente  von  nicht  melodischer  Bedeutung, 
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Reuchlin  weicht  stellenweise  von  der  gewöhnlichen  Akzentfolge  der  „Sarka" 
ab;  in  seiner  Aufzeichnung  ist  nirgends,  außer  bei  der  stereotypen  mora  ultimae 
vocis,  der  Versuch  einer  Rhythmisierung  gemacht.  Hier  kommt  Münster  mit  seiner 
Fassung  II  an  den  Stellen  zu  Hilfe,  wo  er  noch  einen  dritten,  kürzeren  Notenwert 
einführt.  Einen  weiteren  Anhaltspunkt  hierfür  gibt  die  Wort-Betonung  der  unter- 
legten Akzentnamen  (vgl.  diese  S.,  Anm.  2). 

Der  bei  Reuchlin  verzeichneten  Fassung  I  liegt  durchgehend  folgendes  anhe- 
mitonisch-pentatonische  System  zugrunde: 


IV 

11 

© 

2 

4 

c 

— s>  

Die  für  die  Pentatonik  so  charakteristischen  Trichorde  finden  sich  häufig: 


Trichorde. 

a 

b 

1 

1 

1 

-fi- 

& 

 G>  

\ 

1 

c 

el 

Trichord  a  in  Nr.  1;  13. 

Trichord  c  in  Nr.  4;  10;  32.  (15  in  Fassung  II.) 

Trichorde  in  Verbindung  mit  b  und  untermischtem  Pien-Ton:  18;  23;  24.  — 
Die  Pien-Töne  (in  diesem  System  e  und  b)  treten  in  Fassung  I  nur  als  leichte 
Wechselnote2  auf: 
e  in  Nr.  1;  4. 

b  in  Nr.  18;  23;  24.  Bei  Nr.  9  in  Fassung  II  ist  das  b  dagegen  augenscheinlich 
betont  (Vorhalt?). 

Es  taucht  nach  diesen  Feststellungen  die  interessante  Frage  auf,  wie  man  sich 
nach  dem  Jahre  1500  noch  mit  einem  solchen  rein  pentatonischen  System  abfinden 
konnte;  und  da  zeigt  es  sich  deutlich,  daß  dies  tonale  Gefühl  nicht  mehr  ganz  fest 
und  unerschüttert  blieb.  Zunächst  ist  —  was  an  und  für  sich  nicht  so  sehr  aus 
dem  Rahmen  fällt  —  zu  bemerken,  daß  der  Zentralton  g  keinesfalls  mehr  im  Brenn- 
punkt der  Bedeutung  steht;  er  ist  nie  Finalis,  im  Gegenteil,  wo  er  als  letzter  Ton 
eines  Akzentmotives  auftritt,  handelt  es  sich  gerade  um  einen  „Binder"  (Nr.  3 ;  11; 
26.  18  u.  24  sind  Trenner  allerschwächsten,  vierten  Grades).  Das  eigentliche  Zentrum 
an  Wichtigkeit  ist  seine  Untersekunde  /  geworden3:  Sie  ist  meist  Finalis,  und  dies 
vor  allem  gerade  bei  den  stärkeren  Trennern  (stärkste  sind  Nr.  13  u.  14).  Bedeu- 
tungsvoller ist  das  häufige  zielbestrebige  Kadenzieren  nach  /  mit  der  Wendung 

1  Uber  Pentatonik  vgl.  H.  Riemann,  Folklorist.  Tonalitätsstudien,  Leipzig  1916.  —  Ders., 
Handb.  d.  Musikgesch.  I,  1  (Leipzig  1919),  S.  49  ff. 
3  Der  rhythmische  Akzent  läßt  sich  erschließen 

1.  aus  dem  Wortakzent :  Bei  Nr.  1  „Särka"  ist  das  erste  /  betont;  bei  Nr.  4  „Rebia" 
ist  g  Auftakt,  das  /  betont.  Folglich  muß  in  beiden  Fällen  das  Pien-e  unbetont  sein. 

2.  das  Pien-ö  unterbricht  überall  das  Trichord  und  ist  deshalb  wohl  als  unbetont  an- 
zunehmen. 

3  Diese  Schwergewichtsverschiebung  ist  auch  sonst  in  pentaton.  Weisen  häufig  anzu- 
treffen.   Vgl.  Riemann,  Tonalitätsstudien  S.  3—4. 
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(in  Nr.  9;  19;  21;  23;  25;  26;  dazu  Nr.  15  in  Fassung  II  und  Nr.  18  in  Fassung  III.) 

Dies  Erstarken  des  /  neben  dem  zurücktretenden  g  läßt  automatisch  die  große 
Terz  a  an  Bedeutung  gewinnen ;  mit  diesem  Großterz-Pyknon 1  ist  schon  die  Richtung 
auf  ein  dur-ähnliches  Empfinden  gegeben.  Wenn  es  als  drittes  nun  noch  dem  c 
gelingt,  das  d  zurückzudrängen,  so  ist  mit  dem  Dreiklang  auf  /  der  Weg  zum  Dur 
frei2.  In  der  Fassung  I  sind  schon  Anzeichen  für  diesen  Vorgang  vorhanden:  zunächst 
behauptet  das  d  sich  noch  sehr  stark  in  Nr.  8  und  Nr.  19. 

I  Nr.  19. 


=t=l= 


^3 


Tritt  dies  letztere  Motiv  aber  mit  einer  Wendung  wie 
Nr.  18. 


zusammen,  deren  erste  Töne  das  Dreiklangsgefühl  resonieren  lassen,  so  wird  auch 
schon  bei  Reuchlin  aus  dem  fraglichen  d  ein  c  in  einer  Zusammensetzung  wie  Nr.  23: 

Nr.  23. 


* 

Um  so  mehr  ist  in  der  nächsten,  gerade  30  Jahre  jüngeren  Generation,  bei  Sebast. 
Münster,  dieses  c  weiter  erstarkt;  bei  ihm  ist  auch  im  Falle  Nr.  19  ein  entschiedenes 
Dur,  oder,  wenn  man  will,  Ionisch  nach  /  transponiert  entstanden,  wie  es  in  der 

II  Nr.  19. 


deutschen  musica  plana  von  je  bevorzugt  wurde.  Münsters  Variante  zu  Nr.  9  wirkt 
außerdem  wie  eine  Modulation  in  die  Subdominante.  Jedoch  fehlt  hier  wie  überall 
zum  vollendeten  Dur  noch  immer  das  Subsemitonium  der  Tonika,  der  Leitton. 

An  allen  diesen  Stellen  ist  der  Durchbruch  eines  modernen  Tonempfindens  gegen- 
über der  archaischen  Pentatonik,  das  in  der  heutigen  Form  dieser  Weise  noch  viel 
weiter  vorgedrungen  ist3,  geradezu  mit  Fingern  aufzuweisen. 

Die  Böschensteinsche  Fassung  III  steht  mit  Nr.  19  näher  bei  Reuchlin  als  bei 
Münster,  mit  Nr.  15  zwischen  beiden,  was  auch  mit  Böschensteins  generationsmäßiger 
Stellung  übereinstimmen  würde. 


1  Vgl.  Riemann  a.  a.  O. 

2  Dieser  Weg  von  der  Pentatonik  zur  Durmelodik  ist  nicht  berücksichtigt  bei  H.  J. 
Moser,  Die  Entstehung  des  Durgedankens,  SIMG  XV  (1913/14). 

3  Vgl.  den  letzten  Abschnitt  dieser  Abhandlung. 
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Betrachtet  man  die  Pentateuch-Weise  im  Hinblick  auf  ihren  Gehalt  an  Motiven, 
soweit  sie  sich  in  mehreren  Tönen  charakteristisch  ausprägen,  dann  fallen  außer  den 
schon  erwähnten  Pentatonismen  (Trichorden)  zwei  öfters  wiederholte  Formeln  auf: 


in  Nr.  18;  23;  24. 

Dies  erste  Motiv  ist  pentatonisch;  seinem  Ursprung  nach  gehört  es  in  den 
Formelschatz  der  deutschen  volkstümlichen  Musik,  wie  folgende  Parallelen  zeigen: 
Verwandte  Wendungen  gebraucht  der  Meistergesang1,  gleichfalls  als  Anfangsmotiv 
im  „langen  Ton"  des  Heinrich  v.  Mügeln  und  des  Heinr.  Frauenlob,  ferner  in  Meister 
Boppes  „Hofton". 


„Mügling." 

«2  1=2  ^  (2  s,  1  _j  s)  |S  •- . 

„Frauenlob." 

-4  e>- 

i&  s 

 ~  1^— P  f  ä  : 

 &  1  

Die  Zugehörigkeit  dieser  melodischen  Phrase  zu  den  „hochgepriesenen  gekrönten 
Tönen"  verbürgt  wohl  eine  weite  Verbreitung  in  ihrer  Zeit.  —  Derartige  Gänge 
sind  in  der  älteren  deutschen  Volksmelodik  überhaupt  beliebt  und  häufig: 

In  diesen  Intervallen  bewegen  sich  einzelne  Phrasen  in  dem  alten,  pentatonischen  Pfingst- 
lied  „Nun  bitten  wir  den  heiigen  Geist" 3,  in  dem  Weihnachtslied  vom  Kindelwiegen 
„Joseph,  lieber  neffe  mein" 4,  in  der  volkstümlichen  Melodie  des  Chorals  „Wie  schön 
leuchtet  der  Morgenstern" s,  schließlich  auch  in  dem  volkhaft  gefärbten  Tagelied  des 
Mönchs  von  Salzburg6: 

„Kum    an     sor  -  gen      zu     mir  mor-gen!" 


Formel 


1  Vgl.  H.  J.  Moser,  Geschichte  d.  dtschen.  Musiki  (Berlin  1926),  S.  157. 

2  Bei  Joh.  Chr.  Wagenseil,  Von  der  Meistersinger  holdseligen  Kunst  (Altdorf  1697), 
S.  554ff.  Ferner  P.Runge,  Die  Singweisen  der  Colmarer  Handschr.  (Leipzig  1896),  S.  4, 
Nr.  V;  S.  67,  Nr.  20;  S.  136/37,  Nr.  83  u.  84.  —  Vgl.  Rieh.  Wagners  Meistersinger -Fanfare! 

3  Böhme,  Altdtsch.  Liederbuch  (Leipz.  1877),  Nr.  567. 

4  Böhme,  Nr.  521a:  14.  Jahrh.  Ebenso  „Resonet  in  laudibus",  vgl.  W.  Baumker,  Das 
kathol.  dtsche.  Kirchenlied  I  (Freiburg  1886),  Nr.  48. 

5  Böhme,  Nr.  645. 

6  Acta  Germanica  IV  (Berlin  1896),  Nr.  15. 


:(S)=^p: 
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In  Nr.  9;  19;  21;  23;  25.  Nr.  15  u.  26  in  Fassung  II,  Nr.  18  in  III.  Dies 
zweite  Motiv  ist  als  Kadenz-Formel  sowohl  im  späten  Minnesang,  als  besonders  im 
deutschen  Volks-  und  Gesellschaftslied  des  15.  u.  16.  Jahrhundert  außerordentlich 
verbreitet;  es  tritt  dort  in  verschiedenen  Formen  auf: 


I. 

2. 

3-           ,  ?  . 

 1  

:  & 

Man  könnte  das  allgemein  zugrunde  liegende  Prinzip  folgendermaßen  charakterisieren: 
Abstieg  oder  Abgleiten  zur  Finalis,  nochmalige  Rückkehr,  alsdann  deutlich  pointierter 
Schritt  zur  Finalis;  eine  echte  Kadenz-Formel  also,  ein  Befestigen  des  Schlusses. 

Die  oben  angegebene  Form  2  findet  sich  u.  a.  beim  Mönch  von  Salzburg  bei 
Oswald  von  Wolkenstein2,  ferner  fast  durchweg  in  den  Basses  dances  der  Maria 
v.  Burgund3,  alsdann  neben  Form  1  besonders  häufig  im  Locheimer  Liederbuch 
und  vor  allem  in  der  deutschen  Liedkunst  des  16.  Jahrhunderts4;  Form  3  in  Rymelants 
Gesang5.  Hiernach  scheint  dies  Motiv  in  einem  eng  zu  umschreibenden  Umkreise 
zu  wurzeln. 

Es  wäre  aber  doch  ein  verfehltes  Bemühen,  diese  Kadenzformel  in  Deutschland 
und  in  einer  bestimmten  Zeit  festlegen  zu  wollen,  denn  bei  weiterer  Umschau  trifft 
man  sie  noch  öfters  an:  Gerade  im  Hinblick  auf  ihre  Verwendung  im  synagogalen 
Sprechgesang  ist  es  interessant,  daß  sie  auch  unter  den  gregorianischen  Melodien 
an  sehr  exponierter  Stelle  auftritt.  Die  bei  den  Jeremias-Lamentationen  der  römischen 
Kirche  übliche  Nennung  der  Verszahl  mit  dem  hebräischen  Zahlwort  wird  nämlich 
gesungen: 

pmmmmm' 

A  -  leph  

Beth  usw. 

Hier  könnte  man  leicht  versucht  sein,  eine  aus  den  Urzusammenhängen  von  Kirche 
und  Synagoge  stammende  musikalische  Parallele  zu  sehen,  zumal  auch  Peter  Wagner 7 
mit  andern  an  dieser  Stelle  eine  Übernahme  altjüdischen  Melodiengutes  für  am 
ehesten  denkbar  hält.  Jedoch  würde  eine  solche  Hypothese  schon  deshalb  auf  allzu 
unsicherem  Boden  stehen,  weil  es  sich  hier,  wie  P.  Wagner  gleich  hinzufügt,  um 
„Gemeingut  choralischer  Ausdrucksweise"  handelt.  In  Ansehen  der  Parallelen  im 
älteren  und  zeitgenössischen  deutschen  Gesänge  kann  man  gleich  hinzufügen:  Musi- 
kalisches Gemeingut  überhaupt.  Überdies  findet  sich  die  Kadenz-Formel  auch 
noch  in  ganz  anderen  Zeiten  und  Kulturkreisen,  so  in  einem  frühchristlich-helle- 
nistischen Hymnus  von  Oxyrhynchos8  deutlich  als  Schlussmotiv: 

1  Moser  a.  a.  O.  S.  182.    Acta  Germanica  a.  a.  O.  Nr.  39,  45  usw. 
*  DTÖ  IX,  1  (Wien  1902),  S.  I39ff.:  Nr.  5,  6,  8,  31,  45,  60  usw. 

3  Vgl.  SIMG  XIV  (1912/13),  S.  355  ff:  Nr.  6;  9;  14  u.  viele  andere. 

4  Beispiele  bei  H.  J.  Moser,  Renaissancelyrik  dtscher.  Musiker,  in  Viertel]  ahrsschr.  f. 
Literaturwiss.  u.  Geistesgesch.  V,  2  (Halle  1927):  393;  396/97;  399;  400/0 1;  403;  404;  407;  409. 

s  Angeführt  von  Idelsohn  in  ZfM  VIII  8,  S.  470. 

6  Vgl.  Peter  a.  a.  O.  Bd.  III,  S.  235  t 

7  Vgl.  Peter  Wagner  a.  a.  O.  Bd.  III,  S.  235  t 

8  Vgl.  H.  Abert  in  ZfM  IV  9/10,  S.  527. 
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Zeile  2. 


4- 


v  -  Ta    -  vr\ 

anschließend 


Zeile  5. 


all 


PS 


ttciv    -    Tuiv         a  -  ~fa  -  öwv 


ur|v_ 


ur|v. 


Ferner  unter  den  Kirchengesängen  der  syrischen  Jakobiten  1  gleichfalls  als  Schluß- 
wendung: 


Nr.  4. 


Nr.  6. 


a  -  man  naf  -  so  -  ton  

Diese  so  weitläufig  verzweigten  Parallelen  lassen  sich  wohl  nur  allgemein  tonpsycho- 
logisch erklären  im  Sinne  einer  Schluß-Befestigung,  wie  oben  definiert.  Immerhin 
mag  die  in  der  Bibelweise  schon  vorhandene  Formel  unter  dem  Einfluß  des  Zeit- 
gebrauchs noch  vervielfacht  worden  sein. 

Einen  ganz  ähnlichen  Fall  im  jüdischen  Sprechgesang  stellt  die  besondere  Ton- 
wendung des  Sof  fasük  (=  punctum  versus)  dar,  die  angewendet  wird,  wenn  mit 
dem  Versende  auch  zugleich  ein  Leseabschnitt  beendet  ist  (Sof  pardscha).  Man  singt 
heute  allgemein  eine  ganz  charakteristisch  absteigende  Quarte.    Diese  besondere 

oder  3 


53^ 


Tip  -  cha,  Sof  pa  -  suk.. 


Sof  pa-suk._ 


Wendung  ist  bei  Reuchlin  und  Münster  nicht  angegeben,  dort  wird  in  Nr.  14  eben 
nur  der  gewöhnliche  Versschluß  gebracht;  allein  bei  Böschenstein  findet  sich  die  Notiz 
„Sof  pasük  sol  fa  re",  das  wäre 


Sof   pa  -  suk  . 

was  vielleicht  als  ein  (wie  so  viele)  mißglückter  Notierungsversuch  gedeutet  werden 
kann.  Im  übrigen  ist  aber  gerade  dies  Motiv  im  gesamten  deutsch-östlichen  („asch- 
kenasischen")  Synagogengesang  wie  auch  im  ostjüdischen  Volkslied  so  verbreitet, 
daß  auch  hieraus  auf  einiges  Alter  zu  schließen  ist. 

Für  dies  Schlußmotiv  als  solches  finden  sich  wiederum  im  gregorianischen  Ge- 
sänge Parellelen.  Besonders  verblüffend  ist  die  Identität  mit  dem  Punctus  versus 
in  der  Bibellektion  der  Zisterzienser,  der  sich  schon  in  einem  Normalbuch  dieses 
konservativen  Ordens  aus  dem  12.  Jahrh.  findet2: 


1  Vgl.  Idelsohn  in  AfM  IV  (1022)  S.  364  ff. 

2  Peter  Wagner  a.  a.  O.  III,  S.  38. 
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Sic    fa  -  ci  -  es    fle-xam,    sie   ve  -  ro    me-trum,  sie    au-tem  punctum. 

=  Tip-cha,  Sof  pasuk  

Ähnlich  in  einer  Baseler  hs.  des  Karthäuser  Ordens 


Fi  -  nis  ver-sus    se  -  qui  -  tur    in  hunc  mo-dum. 

=  Sof  pa  -  suk  


Ferner  als  Schluß  des  I.  Psalm-Tones 1 


in   sae  -  cu  -  la    sae  -  cu  -  lo  -  rum.  A  -  men. 

=  Sof  pa  -  suk.  . 

Schließlich  einmal  in  einer  Antiphone  zum  Benedictus  in  den  Laudes,  die  nach 
P.  Wagner  a.  a.  O.  III,  Seite  91  zum  ältesten  Bestände  gehört,  „aus  der  Urkirche" 
stammen  dürfte: 


— 000 — • 


Be  -  ne  -  die  -  tus  Do  -  mi  -  nus  De  -  us    Is    -    -    ra  -  el. 

=  Sof  pa  -  suk.  

Auch  hier  wäre  die  Versuchung  groß,  eine  Gemeinsamkeit  alten  Gutes  in  Kirche 
und  Synagoge  zu  sehen.  Jedoch  erklärt  sich  diese  Quart-Senkung  der  Stimme  als 
eine  Abschlußmöglichkeit  der  pentatonischen  Melodik  überhaupt,  wie  sie  in  alten 
Kinderliedern  noch  erkennbar  ist2  und  auch  in  pentatonischen  Relikten  des  deutschen 
Volksgesanges  hervortritt.  So  in  der  Ostersequenz  „Christ  ist  erstanden"  (13.  Jahrh.?): 


Christ    ist      er   -   stan    -  den! 

und  im  Abgesang  des  Volksliedes  „Ein  meidlein  zu  dem  brunnen  ging"  (wohl 
15.  Jahrh.)": 


4= 


Sie    setzt   ihr   Krüg-lein     ne  -  ben    sich    und  fragt   ihn,  wer     er     wä  -  re. 

Ähnlich  schließt  das  Secco-Rezitativ  später  in  Oratorium  und  Oper  mit  einem 
Quarten-Abfall  (der  dann  meist  von  dem  begleitenden  Instrument  über  den  Leitton 


1  Daselbst  S.  89. 

2  Vgl.  Müller-Blattau,  Musikal.  Studien  zur  altgerman.  Dichtung.  —  Vierteljahrsschr. 
f.  Litwiss.  u.  Geistesgesch.  III,  4  (1925),  S.  548,  Beisp.  1. 

3  Vgl.  Baumker  a.  a.  O.  I,  Nr.  242. 

4  Böhme  a.  a.  O.,  Nr.  63:  Als  Tenor  in  Otts  Liederb.  1535. 
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zur  Tonika  geführt  wird),  und  auch  im  großrussischen  Volkslied1  findet  sich  spo- 
radisch eine  derartige  Schlußwendung. 

Die  vorstehenden  Erörterungen  haben  den  halbtonlos -pentatonischen  Grund- 
charakter 2  und  die  motivischen  Zusammenhänge  der  deutschen  Pentateuch-Weise  klar- 
gelegt. Es  wäre  noch  zu  fragen,  woher  die  so  archaisch  wirkende  pentatonische  Ge- 
sinnung stammt,  ob  sie  vielleicht  als  ein  Überbleibsel  aus  altjüdischer  Zeit  zu  be- 
werten ist,  als  ein  letzter  Nachklang  jener  Psalmenmelodik,  deren  Diatonik  die 
Kirchenväter  gegenüber  der  griechisch-heidnischen  „weichlichen"  Chromatik  hervor- 
hoben. Sollte  diese  Annahme  eine  Spur  von  Wahrscheinlichkeit  gewinnen,  so  müßte 
zunächst  erst  eine  pentatonische  Parallel-Weise  in  irgendeinem  jüdischen  Ritus  der 
Welt  nachgewiesen  werden. 

Zieht  man  dagegen  in  Betracht,  daß  schon  im  4.  Jahrh.  n.  Chr.  jüdische  Gemeinden 
in  der  Rheingegend  (Köln)  bezeugt  sind,  und  dass  die  Juden  noch  lange  Zeit  eng 
in  ihre  Umwelt  eingegliedert  lebten3,  daß  auch  später  noch  deutsche  Melodien  im 
jüd.  Hymnengesang  verwendet  wurden 4  und  in  unserer  Pentateuch-Weise  ein  deutsches 
Motiv  verarbeitet  ist,  so  kann  man  mit  starker  Wahrscheinlichkeit  die  Pentatonik 
aus  den  Einflüssen  der  germanischen  Umgebung  herleiten;  denn  man  nimmt  ja  ein 
pentatonisches  Ethos  in  der  germanisch-frühdeutschen  Volksmusik  an5,  das  eine 
gewisse  „Dialektfärbung"  in  den  gregorianischen  Gesang  des  Nordens  brachte. 

Auch  heute  ist  die  Pentatonik  nicht  ganz  aus  der  synagogalen  Pentateuch- Vor- 
lesung geschwunden :  Beim  Kadenzieren  zur  Tonika  /  wird  noch  immer  der  Leitton 
e  (ursprüngl.  Pien!)  gemieden  und  die  Unterterz  d  bevorzugt  (vgl.  unten  Beisp.  a 
und  d).  Außerdem  trifft  man  unter  den  unzähligen,  heute  gebräuchlichen  Variationen 
dieser  Weise  immer  wieder  auf  die  charakteristischen  Trichorde,  die  oft  mit  Kolo- 
raturen umkleidet  sind: 

auch  in  Umkleidungen  wie 

Te  -  bir  Pa  -  ser;  Pa  -  ser  


1  Idelsohn,  Hebr.-oriental.  Melodienschatz  IV  (Berlin  1923),  S.  120. 

2  Idelsohn,  Melodienschatz  II,  S.  26 f,  will  nur  pentatonische  Relikte  in  meist  tetra- 
chordaler  Melodiebildung  anerkennen.  Im  Hinblick  auf  die  hier  beschriebene  Weise  trifft 
dies  aber  ebensowenig  zu,  wie  irgend  ein  Zusammenhang  zwischen  den  Bibelweisen  der 
verschiedenen  jüd.-liturg.  Zentren  einzusehen  ist  (vgl.  Idelsohns  Tabellen.  S.  44  u.  a.).  Damit 
ist  auch  seine  Folgerung  S.  28  unmöglich,  daß  sämtlichen  Bibelweisen  der  Welt  ein  tetra- 
chordaler  Archetypus  zugrunde  liegen  (!)  und  im  vorhellenist.  Palästina  entstanden  sein 
müsse. 

3  Vgl.  Idelsohn  in  ZfM  VIII,  8,  S.  449 ff. 

4  So  der  „Bruder  Veits-Ton"  u.  a.  Vgl.  E.  Kirschner,  Über  mittelalterl.  hebr.  Poesien 
und  ihre  Singweisen.  Frankf./M.  1914. 

5  Vgl.  Müller-Blattau  a.  a.  O.  —  R.  Ficker,  Die  Musik  des  Mittelalters  .  .  Daselbst 
S.  509.  —  Wie  fremd  diese  Melodik  im  späteren  christl.  Deutschi,  empfunden  wurde,  zeigen 
Aussprüche  wie:  „Musica  Judaeorum  est  barbara"  (Alstedius  1630),  oder  bei  Aug.  Pfeiffer, 
Critica  sacra  (Dresdae  1680))  „Legem  praesertim  .  .  tarn  misero  cantu  disperdunt,  ut  eos 
audiens  omnem  catulorum  gregem  concinuisse  dicas." 

6  Siehe  Anm.  1,  S.  526. 


526    H.  Loewenstein,  Eine  pentatonische  Bibelweise  in  der  deutschen  Synagoge  usw. 

vi 

Mer-cha,  Tip  -  cha,    Mu-nach,  Et-nach-ta. 

Die  alte  Kadenzformel  ist  noch  verwendet  in 


Te  -  Ii  -  scha  ge  -  do  -  la. 


Das  Meistersinger-Motiv  liegt  dem  oben  wiedergegebenen  Beisp.  c  (Paser)  ebenso 
zugrunde,  wie  bei  Reuchlins  Nr.  18.  Sehr  nahe  der  Reuchlinschen  Fassung  des 
seltenen  „Schalschelet"  (Nr.  23)  ist  auch  folgende  moderne  Variante: 


Diese  Andeutungen  müssen  hier  genügen,  da  die  moderne  Weise  mit  allen 
ihren  Varianten  nur  sehr  schwer  zu  erfassen  ist  und  Spezialuntersuchungen  verlangt. 
Aus  einem  solchen  Studium  der  im  letzten  Jahrhundert  zahlreich  aufgezeichneten 
Varianten  könnten  sich  weitere  Beobachtungen  über  die  Wandlungen  archaisch-musi- 
kalischen Gutes  durch  modernes  Tongefühl  ergeben. 

1  Beisp.  a  ist  so  allgemein  üblich.  —  b  bei  A.  Friedmann,  Der  synag.  Gesang  (Berlin 
1908).  —  c  bei  E.  Birnbaum,  Liturg.  Übungen  (Königsb.  1904).  —  d  in  dieser  Form  sehr  ver- 
breitet, e  desgl.  —  f  in  Encyclopaedia  Judaica  II  (Berlin  1928),  Seite  63. — 
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Ikonographie  der  Lautengriffe 

Von 

Elisabeth  Hahne-Overmann,  Berlin 

In  musikgeschichtlichen  Kreisen,  die  der  bildenden  Kunst  und  ihrer  Arbeitsweise 
in  vergangenen  Jahrhunderten  fern  stehen,  begegnet  die  ikonographische  Methode 
noch  vielfach  einer  argwöhnischen  Zurückhaltung,  die  unsern  Studien  nicht  guttut. 
Inzwischen  hat  die  kritische  Bildforschung  ergeben,  daß  nicht  nur  die  Formen  des 
Musizierens  und  der  Instrumente  von  den  alten  Malern  genauestens  wiedergegeben 
werden,  sondern  daß  sogar  Griff  und  Ton  abgelesen  werden  können.  Die  folgende 
Zusammenstellung,  auf  meine  Anregung  unternommen  und  im  Bildarchiv  der  In- 
strumentensammlung der  Staatlichen  Hochschule  für  Musik  zu  Berlin  mit  großer 
Vorsicht  durchgeführt,  soll  darüber  Rechenschaft  ablegen.  Curt  Sachs. 

Herangezogen  wurden  Bildzeugnisse  Italiens,  Frankreichs,  Deutschlands  und  der 
Niederlande  vom  Ende  des  15.  bis  zum  Ausgang  des  17.  Jahrhunderts.  Es  handelt 
sich  hauptsächlich  um  die  Darstellung  der  Laute  und  ihrer  Verwandten,  unter  Be- 
rücksichtigung einiger  Streichinstrumente,  Gamben,  Lire  da  braccio,  Fiedeln  und 
Geigen. 

Bevor  diese  Ergebnisse  in  schematischer  Form  dargelegt  werden,  ist  über  die 
hier  angenommenen  Stimmungen  der  Instrumente  zu  berichten.  Für  den  erwähnten 
Zeitabschnitt  ist  eine  unendliche  Fülle  von  Stimmungen  belegt.  Hier  war  es  nur 
möglich,  sich  an  diejenigen  zu  halten,  die  in  jedem  Land  und  jedem  Jahrhundert 
von  den  Theoretikern  als  die  üblichsten  bezeichnet  worden  sind.  Der  prinzipielle 
Unterschied  in  der  Lautenstimmung  ist  die  Lage  der  Terz  innerhalb  der  Quarten. 
Da  sie  bei  der  fünfchörigen  Laute  in  allen  belegten  Stimmungen  der  erwähnten 
Länder  zwischen  dem  zweiten  und  dritten  Chor,  bei  der  sechschörigen  Laute  eben- 
falls überall  bis  zur  Mitte  des  17.  Jahrhunderts  zwischen  dem  dritten  und  vierten 
Chor  liegt,  ist  es  gleichgültig,  ob  die  Stimmung  des  tiefsten  Chors  von  A  (Deutsch- 
land, Frankreich)  oder  von  G  (Italien)  ausgeht.  Absolute  Tonhöhe  soll  hier  nicht 
festgestellt  werden. 

An  diesen  Stimmungen  ist  in  den  einzelnen  Ländern  natürlich  nicht  immer  starr 
festgehalten  worden.  War  z.  B.  in  Italien  für  gewisse  Kompositionen  die  deutsche 
Lautenstimmung  gelegener,  so  wird  man  ohne  weiteres  umgestimmt  haben.  Vor 
allem  scheint  man  es  im  Zusammenspiel  mit  Streichinstrumenten  bevorzugt  zu  haben. 
Es  ergeben  sich  dabei  nach  den  Bilddarstellungen  völlig  richtige  Resultate.  Das 
Umstimmen  auf  einen  Ganzton  nach  oben  ist  bekannt  und  häufig  belegt,  die  Laute 
steht  dann  im  „Abzug". 

Die  Bordunsaiten  der  theorbierten  Lauten  und  Theorben  gehen  stufenweise  ab- 
wärts, im  allgemeinen  werden  Praetorius'  Worte  über  die  Stimmung  des  7.,  8.  und 
9.  Lautenchors  auch  hierfür  zutreffen:  „Ein  jeder  dieselbige  zu  seinem  Gefallen  stellet 
und  stimmet,  nachdem  er  sich  angewöhnet,  oder  der  Gesang  gesetzt  ist,  den  er  trak- 
tieren will"  (Syntagma  II,  Neuer  Abdruck,  S.  59).  Die  Belegstellen  für  die  ange- 
nommenen Stimmungen  sind  im  folgenden  Schema  angeführt. 


15.  Jahrhhundert 


Italien 

um  1450 — 
1517 

Franc.  Francia 
(Raibolini) 

Madonna 

Bologna,  Pin. 

Laute 

allein 

4chör. 

angen.  Stg. :  d  g  h  e'  1 

Griff:  a  eis' 

Ulli     ±  £4.  J 

1495 

Cosimo  Tura 

Madonna 

T  ondon 
Nat.  Gal. 

Laute 

mit  Geige 

5  chör. 

angen.  Stg. :  G  c  e  a  d'  2 

Griff:  G  c'  g' 

1450 — 1496 

Ercole  d.  Rob. 

Konzert 

London,  Nat.  Gal. 

Laute 

mit  Gesang 

5  chör. 

angen.  Stg. :  G  c  e  a  d' 

Griff:  g  d' 

um  1455  — 
nach  1505 

Ambrogio 
de  Predis 

Engel 

London, 
Nat.  Gal. 

Laute 

allein 

5  chör. 

angen.  Stg. :  G  c  e  a  d' 

Griff:  es  b 

um  1445 — 
1S25 

Fiorenzo 
di  Lorenzo 

Anbetung 

Perugia,  Pin. 

Laute 

mit  Geige, 

Harfe, 
Schellenreif 

5  chör. 

angen.  Stg. :  G  c  e  a  d' 

Griff:  Gcgc' 

um  1440 — 
nach  1507 

Marziale 

Madonna 

London, 
Nat.  Gal. 

Laute 

allein 

6  chör. 

angen.  Stg. :  G  c  f  ad'  g'3 

Griff:  b  g' 

um  1416 — 
1492 

Pipro  dplla 

A.  A^J.  VJ  IA^*.LICX 

Francesca 

Christi  Geburt 

London 
Nat.  Gal. 

Laute 

mit  Laute, 
Geige,  Ge- 
sang 

6  chör. 

angen.  Stg. :  G  c  f  a  d'  g' 

Griff:  b  b' 

um  1416 — 
1492 

Piero  della 
Francesca 

London, 
Nat.  Gal. 

Laute 

mit  Laute, 

VJGAtiG,    v.J  \  

sang 

6  chör 

(Triff-  h  riis' 

TAI  C  T  A RR 

14jd  1400 

TYTfl  Hnnna 

Eremitage 

Laute 

mit  Fiedel 

6  chör. 

Anp^n    Stjy  •  G  r,  i  n.  d.r  p' 

Griff:  a  fis' 

t  Af\£ —  na  oh 

1515 

Solario 

Lautenspielerin 

Rom,  Slg.  Hertz 

Laute 

allein 

6  chör. 

angen.  Stg. :  G  c  f  a  d'  g1 

Griff:  B  g  b  d'  g' 

um  1485 

Zenale  und 
Butinone 

Madonna 

Treviglio,  Kath. 

Geige 

mit  Laute 

3  saitig 

angen.  Stg. :  c  g  d'  4 

Griff:  g> 

1435— 1488 

Verrocchio 

Madonna 

Eremitage 

Fiedel 

mit  Laute 

5  saitig 

angen.  Stg. :  G  d  g  d'  g's 

Griff:  a' 

Nieder- 
lande 

Memling 

lVTa  donna 

London,Nat.  Gal. 

Laute 

allein 

4  chör. 

anj^en  Stf*  •  d  p  h  n' 

Griff-  p  d 

I450/60  

1523 

Gerard  David 

Madonna 

Rouen,  Mus. 

Laute 

mit  Geige 

4  chör. 

angen.  Stg.:  d  g  h  e' 

Griff:  d  b 

I450/60  

1523 

Gerard  David 

Madonna 

Louvre 

Laute 

mit  Harfe 

5  chör. 

angen.  Stg. :  G  c  e  a  d' 

Griff:  c  g 

Deutsch- 
land 

Mitte  15.  Jh. 

Meister  m.  d. 
Nelke 

Gastmahl  des 
Herodes 

Budapest,  Mus. 

Laute 

mit  Harfe 

4chör. 

angen.  Stg. :  d  gh  e' 

Griff:  h  fis' 

Ol 

00 


W 

K 

Cß 
P 


X 

p 

es 


1  O.  Fleischer,  Denis  Gaultier,  Leipzig  1886,  S.  35.  2  Ramis  dePareia,  Musica  practica,  I,  cap.  VI  (Neuausg.  Wolf,  Leipzig  1901,  S.  i6f.). 

3  Joh.  Wolf,  Handbuch  der  Notationskunde  II.  Leipzig  1919,  S.  52.  1  Joh.  Wolf,  a.  a.  O.,  S.  221.  5  Joh.  Wolf,  a.  a.  O.,  S.  220. 


l6.  Jahrhundert 


Italien 



um  1498  — 
um  1554 

Moretto  da 
Brescia 

Madonna 

Stadel 

Laute 

allein 

5  saitig 

angen.  Stg. :  G  c  e  a  d' 

Griff:  d  a 

Fra  Barto- 
lommeo 

Madonna 

Pitti 

Laute 

mit  Lira 
da  braccio 

5  chör. 

angen.  Stg. :  d  g  h  e'  a' 1 

Griff:  fis  h' 

1583-16x8 

Ant.  Carracci 

Laütenspieler 

Wien, 
Gem.  Gal. 

Laute 

allein 

6  chör. 

angen.  Stg. :  G  c  f  a  d'  g' 

Griff:  Ate' 

um  1450 — 
 1523  

Montagna 

Madonna 

Brera 

Laute 

mit  Lira 
da  braccio 

6  chör. 

angen.  Stg. :  G  c  f  a  d'  g1 

Griff:  d'  fis' 

um  1459— 
1517/18 

Cima 

Madonna 

Venedig,  Akad. 

Laute 

mit  Lira 
da  braccio 

6  chör. 

angen.  Stg. :  G  c  f  a  d'  g' 

Griff:  fis  d" 

148 1 —  um 
I550 

Marchesi 

Erteilung  d. 
Ordensregel 

Berlin,  K.F.M. 

Laute 

allein 

6  chör. 

angen.  Stg. :  G  c  f  a  d'  g' 

Griff:  G  d  d'  g' 

1519— 1594 
1557— 1622 

Tintoretto 

Lautenspieler 

Braunschweig, 
Gem.  Gal. 

Laute 

allein 

7  chör. 

angen.  Stg. :  FG cfad'g'2 

Griff:  e  c" 

Leandro 
Bassano 

Lautenspieler 

Krakau, 
Lubomirska 

Laute 

allein 

8  chör. 

angen .  Stg.  -.CDGcfa  d'g'3 

Griff:  H  d'  g' 

1474— 1556 

Girolamo  d. 
Libri 

Madonna 

Berlin,  K.F.M. 

Quin- 
terne 

allein 

5  chör. 

angen.  Stg. :  G  c  e  a  d' 

Griff:  fis  ais  fis 

H74— 1556 

Girolamo  d. 
Libri 

Maria,  Christus 
St.  Anna 

London, 
Nat.  Gal. 

Quin- 
terne 

mit  Laute 

6  chör. 

angen.  Stg. :  G  c  f  a  ä!  g' 

Griff:  G  d  d' V 

t  1526 

Giov. 
Bellini 

Madonna 

Venedig, 
S.  Zaccheria 

Lira  da 
braccio 

allein 

5+2 

saitig 

angen. Stg. :D  dGgdae'4 

Griff:  d!  fis' 

um  1450 — 
1523 

Montagna 

Madonna 
Madonna 

Brera 

Lira  da 
braccio 

mit  Laute 

5+2 
saitig 

angen.  Stg. :  D  dG  g  dae' 

Griff:  e  c' 

1475— 15 17 

Fra  Barto- 
lommeo 

Pitti 

Lira  da 
braccio 

mit  Laute 

5+2 

saitig 

angen.  Stg. :  DdGgdae' 

Griff:  fis  d' 

um  1459 — 
1517/18 

Cima 

Madonna 

Venedig,  Akad. 

Lira  da 
braccio 

mit  Laute 

S+2 

saitig 

angen.  Stg.:  DdGgdae' 

Griff:  fis  d' 

Nieder- 
lande 

um  1478 — 
1533/36 

Gossaert 

Engelgruppe 

Palermo,  Mus. 

Laute 

mit  Block- 
flöte 

4  chör. 

angen.  Stg. :  d  g  h  e' 

Griff:  d  a 

1558— 1617 

Goltzius 

Musizierendes 
Paar 

Stich.  Nach  einer 

Vorlage  in  d. 
Staatl.  Instr.  Slg. 
Berlin 

Laute 

mit  Gesang 

6  chör. 

angen.  Stg. :  G  c  f  a  d'  g' 

Griff:  H  e 

Frank- 
reich 

um  1520 

Meister  d. 
weibl.  Halb- 
figuren 

Musizierende 
Frauen 

Wien,  Gal. 
Harrach 

Laute 

mit  Gesang, 
Flöte 

6  chör. 

angen.  Stg. :  A  d  gh  e'  a's 

Grift:  g  a  g' 

Deutsch- 
land 

1471 — 1528 

Dürer 

Engel 

Zeichnung 
Berlin,  Kpf.-Kab. 

Laute 

allein 

6  chör. 

angen.  Stg. :  A  d  g  h  e'  a'6 

Griff:  cf  c" 

1  Joh.  Wolf  a.  a.  O.  S.  38.  3  Praetorius.  Syntagma  II,  Neuer  Abdruck,  Publikation  d.  Ges.  f.  Musikforschung  Bd.  13,  Berlin  1884,  S.  59.  3  Jon.  Wolf  a.  a.  O. 
S.  65.        4  Kinsky,  Katalog  des  Musikhistorischen  Museums  v.  Willi.  Heyer  II  Köln  1912.  S.  385.      5  Joh.  Wolf  a.  a.  O.  S.  73.        6  Joh.  Wolf  a.  a.  O.  S.  38. 


17.  Jahrhundert 


Italien 

t  C78  1658 

iJ/°  Au3° 

J-U.g.  -fillLWIllLlö 

HsX.  Cllll  t  ctg  C 

v.Tdi  nuu 

mit  Laute 
und  Harfe 

(Bünde) 
6  saitig 

ancf^Tl   ^tjy  •   J~)  Cr  r  p  n  fi'  1 

Griff-  F  //<; 

Nieder- 
lande 

1590— 1656 

Honthorst 

Musizierende 
Gesellschaft 

Eremitage 

Laute 

mit  Violine, 
Zink 

6  chör. 

angen.  Stg. :  Gcfad'g' 

Griff:  gis  h  h' 

vor  1630 — 
1676 

Molenaer 

Musikalische 
TTnf  prhaltnn£r 

London, 
Nat  Gal 

Theor- 
bierte 
Laute 

mit  Sister 
und  Gambe 

5  chör. 

6  Bord. 

angen.  Stg:  AB  CD  Es  F 
G  c  6  a  d' 

Griff:  c  f  a 

um  1600— 
nach  1660 

Duck 

Musikalische 
Unterhaltung 

Dresden,  Gal. 

Gambe 

mit  Gambe, 
Blockflöte 

(Bünde) 
5  saitig 

angen.  Stg. :  Gc  ead'2 

Griff:  B  g 

1583— 1633 

Lastman 

David  im 
Tempel 

Braunschweig 

Gambe 

mit  Harfe, 
Violine  u. 
Bläsern 

(Bünde) 
6  saitig 

angen.  Stg. :  D  G  cead' 

Griff:  Fis  H 

Deutsch- 
land 

1639 — 1684 

Netscher 

Konzert 

Karlsruhe,  Gal. 

Theor- 
bierte 
Laute 

allein 

5  chör., 
8  Bord. 

angen.  Stg. :  FG AB  CD 
EsFG  cead' 

Griff:  B  dg 

Frank- 
reich 

um  1650 — 
1655 

Französ.  Meister, 
Tuschezeichnungen 
u.  a.  von  Bosse 

La  Rhetorique 

des  Dieux 
Sous  Aeolien 

Berlin,  Kpf.-K. 
Berlin,  Kpf.-K. 

Laute 

mit  Laute, 
Chitarrone, 
Gambe 

6  chör. 

angen.  Stg. :  Adfad'f3 

Griff:  /  /'  /' 

um  1650— 

Nanteuil  u.  nach 
Eust.  le  Sueur 

La  Rhetorique 

des  Dieux 
Mode  Aeolien 

Laute 

allein 

8  chör. 

angen.  Stg. :  FG  A  d  f  a 
d'  f 

Griff:  /  /'  a' 

um  1650 — 
165S 

Nanteuil  u.  nach 
Eust.  le  Sueur 

La  Rhetorique 
des  Dieux 

Portrait  d.  Lau- 
tenisten Charles 
Mouton 

Berlin,  Kpf.-K. 

Laute 

allein 

10  chör. 

angen.  Stg.:  D  E  F  GA 
dfad'f 

Griff:  D  F  Af 
a  d' 

1645—173° 

De  Troy 

Stich  v.  Edelinck 
nach  einer  Vor- 
lage d.  staatl. 
Instr.  Slg. 
Berlin 

Laute 

allein 

10  chör. 

angen.  Stg. :  D  E  F  G  A 
dfad'f 

Griff:  Aff'a' 

1640— 1707 

Francois  Puget 

Musizierende 
Gesellschaft 

Louvre 

Theorbe 

mit  Gitarre, 
Violine, 
Gambe 

7  chör., 
10  Bord. 

8  chör. 

angen.  Stg.:  G  A  H  CD 

E  F  GÄH 
C  G  c  f  a  d 

aneen  St?  ■  F  G  A  d  f  a 

d'f 

Griff:  E  gis  h  gis 
Gnii-.Affad' 

um  1650 — 
1655 

Französ.  Meister, 
Tuschezeichnungen 
u.  a.  von  Bosse 

La  Rhetorique 

des  Dieux 
Sous  Aeolien 

Berlin,  Kpf.-K. 

Chitar- 
ronne 

mit 
2  Lauten, 
u.  Gambe 

1684— 172 1 

Watteau 

Mezzetin 

Eremitage 

Gitarre 

allein 

5  chör. 

angen.  Stg.:  G  c  f  a  d's 

Griff:  B  b  d' 

1593— 1648 

Le  Nain? 

Konzert 

früher  Heyer- 
MiKpnm  KöIti 

Gambe 

mit  Laute, 
Theorbe, 
Pochette 

(Bünde) 

angen.  Stg. :  DG  cead'6 

Griff:  g  e' 

1616/17— 
1655 

Eustache 
Le  Sueur 

Gamben- 
spielerin 

Louvre 

Gambe 

allein 

6  saitig 

angen.  Stg. :  D  G  cead' 

Griff:  FAs 

um  1650 — 
1655 

Französ.  Meister, 
Tuschezeichnungen 
u.  a.  von  Bosse 

La  Rhetorique 

des  Dieux 
Sous  Aeolien 

Berlin,  Kpf.-K. 

Gambe 

mit  2  Lauten 
u.  Chitarrone 

1 

7  saitig 
(d.  beiden 
höchsten 

fehlen) 

angen.  Stg. :  G  C  F  B  d  g 

C'7 

Griff:  A  f 

Ol 

o 


W 


er 


tri 

S" 
B 
a 
1 

o 


o 

o 
05 

S' 
& 


ö 

CK! 


1  Joh.  Wolf  a.  a.  O.  S.  226.  *  Joh.  Wolf  a.  a.  O.  S.  224.  3  j0h.  Wolf  a.  a.  O.  S.  91.  4  Joh.  Wolf  a.  a.  O.  S.  114.  s  Joh.  Wolf  a.  a.  O. 
S.  166.       6  Mersenne,  Harmonie  universelle,  Liv.  quatr.,  Paris  1637,  S.  ioxiff.       7  Joh.  Wolf  a.  a.  O.,  S.  228 f. 
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Besonders  wichtig  ist  bei  diesen  Belegen  das  Vorkommen  übereinstimmenden 
Musizierens  bei  mehreren  Spielern  auf  dem  gleichen  Bilde.  In  verschiedenen  Fällen 
ergibt  das  gemeinsame  Musizieren  von  Laute  und  Fiedel,  Laute  und  Lira  da  braccio 
oder  Laute  und  Gambe  Zusammenklänge.  Auf  Andrea  del  Verrocchios  Bild  „Maria 
mit  dem  Kinde"  (Leningrad,  Eremitage)  greift  der  Laute  spielende  Engel  a  fis', 
während  auf  der  ^'-Saite  der  Fiedel  a!  gegriffen  wird.  Bei  Fra  Bartolommeo  (Thro- 
nende Madonna,  Florenz,  Gal.  Pitti)  hat  die  Laute  fis  h',  die  Lira  da  braccio  fis  d'. 
Cima  da  Coneglianos  Engel  (Thronende  Madonna,  Venedig,  Akademie)  greift  fis  d" 
auf  der  Laute,  der  Lira  da  braccio  spielende  Engel  fis  d'.  Sehr  charakteristisch  ist 
ein  französischer  Stich  „Sous  Aeolien"  (Hamilton-Codex,  „La  Rhetorique  des  Dieux", 
Berlin).  Es  handelt  sich  um  vier  Instrumente,  zwei  Lauten,  einen  Chitarrone  und  < 
eine  Gambe.  Der  eine  Lautenspieler  greift  /  /'  /',  der  andere  stimmt  sein  Instru- 
ment. Dabei  zupft  er  die  d-  und  /-Saite;  außerdem  dreht  er  den  Wirbel  der  i-Saite. 
Auf  dem  Chitarrone  werden  A  f  f  a  d',  auf  der  Gambe  A  f  gegriffen.  Offensichtlich 
stimmen  die  vier  Spieler  ihre  Instrumente. 

Außer  diesen  Übereinstimmungen  spricht  auch  der  Tonumfang  für  richtige  Er- 
gebnisse. Bis  weit  ins  16.  Jahrhundert  hinein  bewegen  sich  die  von  den  Bildern  ab- 
gelesenen Stimmen  zwischen  G  und  d",  gehen  dann,  dem  Bau  tieferer  Instrumente 
entsprechend,  allmählich  herunter  und  erreichen  im  17.  Jahrhundert  die  tiefste 
Grenze  bei  E. 


Die  Ulmer 
Orgel-  und  Klavierbauerfamilie  Schmahl 

Von 

Max  Schefold1,  Stuttgart 

Die  Instrumentenbauerfamilie  Schmahl2,  die  aus  Heilbronn  stammt,  teilt  sich  in 
der  zweiten  uns  bekannten  Generation  in  einen  Ulmer-  und  einen  Heilbronn- 
Regensburgischen  Zweig.  Der  Stammvater,  der  Orgelmacher  Johann  Michael 
Schmahl  in  Heilbronn  wanderte  im  späten  17.  Jahrhundert  aus  Kambs  in  der 
Lausitz  nach  dem  württembergischen  Steinheim  a.  d.  Murr  als  Orgelbauer,  wo  er 
als  erste  Arbeit  1685  die  dortige  Orgel  fertigstellte.  Der  Auftrag,  die  Orgel  in  der 
Kilianskirche  in  Heilbronn  3  auszubessern ,  gab  den  Anlaß ,  dorthin  zu  übersiedeln. 

1  Herr  Dr.  Schefold  bittet  um  die  Feststellung,  daß  er  Kunsthistoriker  ist:  wir  von 
der  „Zunft"  können  für  so  wertvolle  Mitarbeit  von  angrenzendem  Gebiet  her  nur  dankbar  sein. 

2  Die  erste  Anregung  zu  dieser  Untersuchung  gab  Klavierfabrikant  Schöneck  in  Ulm, 
der  dem  Museum  der  Stadt  ein  Hammerklavier  von  Johann  Mathäus  Schmahl  zur  Verfügung 
stellte.  Herrn  Prof.  Dr.  Becking  verdanke  ich  den  Hinweis  auf  die  Dissertation  von  Hein- 
rich Herrmann  über  die  Regensburger  Klavierbauer  Spät  und  Schmahl,  die  mich  zur  Be- 
arbeitung der  Geschichte  des  Ulmer  Zweigs  veranlaßte.  Dank  schulde  ich  außerdem  Herrn 
Dr.  Kinsky-Köln  für  die  wertvollen  von  ihm  gegebenen  Anregungen. 

3  Nach  freundlicher  Mitteilung  von  Dr.  Wilhelm  Eckert- Stuttgart,  der  sich  mit  der 
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Von  den  fünf  Söhnen ,  die  aus  der  Ehe  Johann  Michael  Schmahls  mit  der  Tochter 
des  Steinheimer  Schultheißen  Heintzelmann  hervorging,  widmeten  sich  die  drei 
jüngsten  dem  väterlichen  Beruf,  nämlich  Johann  Friedrich  (1693  — 1737),  ferner 
Johann  Adam  (1704 — 1757),  der  später  nach  Regensburg  übersiedelt,  während  Georg 
Friedrich  die  Ulmer  Familie  begründet. 

Jener  Georg  Friedrich  Schmahl  ist  am  15.  November  1700  in  Heilbronn  ge- 
boren und  lernt  bei  seinem  Vater  Michael  Schmahl  das  Orgelbauhandwerk;  später 
hält  er  sich  in  Augsburg  auf,  ohne  daß  jedoch  näheres  darüber  zu  erfahren  ist.  Im  Jahre 
1726  erscheint  er  nun  zum  ersten  Male  in  Ulm  in  den  Münsterorgelakten  und  zwar 
als  Geselle  bei  dem  Meister  Chrisostomus  Baur,  dessen  Tätigkeit  er  schon  nach  dessen 
1729  erfolgtem  Tod  übernimmt.  Gleich  zu  Anfang  seiner  selbständigen  Tätigkeit 
wird  er  mit  einer  umfassenden  Reparatur  der  Münsterorgel 1  betraut,  die  ihn  einige 
Jahre  voll  in  Anspruch  nimmt.  Dabei  handelt  es  sich  nach  den  Münsterorgelakten 
zunächst  um  Arbeiten,  für  die  er  sich  unterm  13.  Oktober  1730  1600  fl.  ausbedingt 
und  zwar  hat  er  dabei  „das  Brustwerken,  desgl.  das  Subpositiv  ganz  neu  gemacht, 
3  neue  Klavier  verfertigt,  die  zwei  Prinzipal-Register  im  großen  Werk  umgegossen, 
das  ganze  obere  Werk  zerlegt  und  durchgangen,  die  Mixtur  auf  8  Pfeiffen  und  die 
Zimbal  auf  5  Pfeiffen  eingericht  und  das  Holzflötenregister  in  eine  frische  Waldflöte 
verändert".  Im  weiteren  vermeldet  Schmahl,  daß  er  zu  den  Violon-Registern  im 
Pedal  noch  eine  Oktav  verfertigt  und  die  schadhaften  Kanäle  und  Abstrakten  re- 
pariert habe,  was  im  ganzen  1600  fl.  gekostet  habe.  Am  29.  März  1731  erwirbt 
Schmahl  das  Ulmer  Bürgerrecht.  Am  5.  November  desselben  Jahres  berichtet  von 
ihm  der  Organist  Schneider,  daß  er  mit  Hilfe  seines  bei  ihm  in  Arbeit  stehenden 
Bruders  Johann  Adam  Schmahl  (geboren  31.  Januar  1704  in  Heilbronn),  der  wenig 
später  der  Stammvater  des  Regensburger  Zweigs  wird,  die  zwei  Nebenwerke  in  der 
Orgel,  die  Brust-  und  Ruckpositive  wie  auch  das  neue  dreifache  Manualklavier  meister- 
haft gemacht  habe.  Ein  weiterer  Akkord  über  2000  fl.  wird  am  20.  November  1732 
abgeschlossen;  1735  finden  dann  die  Reparaturarbeiten  ihren  vorläufigen  Abschluß. 
1736  liefert  er  ein  Werk  nach  Herrenberg  für  1400  Gulden.  Über  Georg  Fried- 
rich Schmahls  weitere  Tätigkeit  berichtet  nun  der  Ulmer  Chronist  Weyermann  in 
seinen  1798  erschienenen  „Nachrichten  von  Gelehrten  und  Künstlern",  daß  er  außer 
mancherlei  kleinen  Arbeiten  43  Orgeln  an  verschiedenen  Orten  in  und  außer 
Schwaben  gebaut  hat,  so  z.  B.  1761  die  Orgel  im  Kloster  Roggenburg,  die  drei 
Klaviere  und  37  Register  besitzt,  sowie  die  Orgel  im  Wengenkloster  in  Ulm  mit 
36  Registern  und  zwei  Klavieren;  ferner  wird  die  von  Marx  Anton  von  Baldinger  in 
dem  Ulmischen  Städtchen  Leipheim  gestiftete  Orgel  mit  14  Registern  und  die  Orgel 
in  Bernstadt  von  1740  mit  zwölf  Registern  erwähnt.  Weiter  wird  die  Orgel  in  Albeck 
von  1769  und  die  Orgeln  in  Ersingen,  in  Amstetten  und  in  Pfuhl  mit  je  acht  Re- 
Geschichte der  Heilbronner  Schmahl  befaßte  und  darüber  in  einer  an  anderer  Stelle  er- 
scheinenden Arbeit  „Die  Geschichte  der  Currende  im  Rahmen  der  lokalen  Musikgeschichte 
der  freien  Reichsstadt  Heilbronn"  berichten  wird. 

1  Das  „zwar  kostbare  aber  schlechtbeschaffene"  Orgelwerk  wurde  1576 — 78  von  dem 
bayrischen  Orgelmacher  Kaspar  Sturm  aus  München  erstellt  und  1595—99  von  dem  blinden 
Orgelmacher  Konrad  Schott  aus  Stuttgart  und  Andreas  Schneider  aus  Schlesien  verbessert 
und  „auf  3000  Pfeifen"  gebracht.  (Pfleiderer,  Münsterbuch,  Ulm  1907  und  „Sammlung  einiger 
Nachrichten  von  berühmten  Orgelwercken  .  .  ."  Breslau  1757,  S.  93.) 
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gistern  aufgeführt,  zu  denen  sich  noch  die  in  Langenau  mit  18  Registern,  in  Altheim 
mit  zehn  Registern  und  in  Bermaringen  mit  sechs  Registern  und  endlich  in  Nellingen 
mit  14  Registern  gesellt.  Schmahls  rege  Tätigkeit  im  weiten  Umkreis  der  Reichs- 
stadt mag  nun  aber  in  Ulm  selbst  nicht  immer  gerne  gesehen  worden  sein,  was  aus 
einer  in  den  Pfarrkirchen-Baupflegamts-Protokollen  am  14.  Januar  1740  erscheinenden 
Klage  über  sein  allzulanges  Fernbleiben  erhellt.  Fehlt  es  doch  gerade  in  Ulm  nicht 
an  Betätigung,  denn  wiederholt  berichten  die  Münsterorgelakten  von  neuen  Repa- 
raturen, so  im  Jahre  1745,  wofür  Schmahl  150  fl.  erhält;  1755  erfolgt  durch  ihn 
wiederum  eine  gründliche  Reinigung  und  Stimmung.  Am  30.  August  175g  wird  er 
auf  Anzeige  des  Organisten  Joh.  Christoph  Walter,  wonach  die  Orgel  verbesserungs- 
bedürftig sei,  von  neuem  beauftragt.  Noch  kurz  vor  seinem  am  26.  August  1773 
erfolgten  Tode  erhält  er  den  Münsterorgelakten  zufolge  für  Arbeiten,  die  er  in  Gemein- 
schaft mit  seinem  Sohn  Johann  Mathäus  ausführt,  326  fl.  ausbezahlt.  Von  seiner 
Tätigkeit  als  Klavier-  und  Instrumentenmacher  gibt  lediglich  das  Ulmische  Intelligenz- 
blatt gelegentlich  einer  späteren  Anzeige  vom  22.  März  1798  Kunde,  in  der  „ein 
gut  conditioniertes  bundfreies  Ciavier  (d.  h.  ein  Clavichord)  von  contra  F  bis  ins 
dreygestrichene  F  von  Georg  Friedrich  Schmahl  dem  älteren  verfertigt"  feilgeboten 
wird.  Aus  dem  Jahre  1757  ist  in  Münchener  Privatbesitz  noch  eine  Guitarre  mit 
der  Signatur  „Georg  Friedrich  Schmahl,  Orgel-  und  Instrumentenmacher  in  Ulm,  1757" 
erhalten  *. 

Der  älteste  Sohn  Georg  Anthonius,  geboren  am  28.  Februar  1732,  war  zwar  als 
Gehilfe  in  der  Werkstatt  tätig,  scheint  aber  stets  nur  eine  untergeordnete  Rolle  gespielt 
zu  haben,  was  aus  dem  mangelnden  Vorkommen  in  den  Akten,  besonders  aber  aus 
einer  Stelle  in  den  Ratsprotokollen  vom  10.  April  1772 2  hervorgeht.  Er,  der  ledig 
geblieben  war,  ist  am  22.  Februar  1773  gestorben;  bei  seiner  Bestattung  hatte  man 
nicht  viel  Wesens  gemacht  und  ihn  (laut  den  Ratsprotokollen)  der  Sparsamkeit  halber 
als  „Kindsleiche"  auf  den  Gottesacker  geführt. 

Der  zweite  Sohn  des  Georg  Friedrich  Schmahl  d.  Ä.  und  seiner  ersten  Ehegattin 
Anna  Christiana  geb.  Rühlin  namens  Johann  Mathäus  war  1734  geboren  und  er- 
hielt die  Ausbildung  im  Instrumentenbau  bei  seinem  eigenen  Vater.  Wie  jener  tritt 
er  als  Orgelbauer  nicht  nur  in  Ulm,  sondern  auch  in  der  weiteren  Umgebung  der 
Reichsstadt  auf;  im  übrigen  steht  bei  ihm  jedoch  der  Bau  von  Hammerklavieren 
im  Vordergrund.  So  stammt  aus  seiner  Werkstatt  u.  a.  die  Orgel  in  Reuti,  in 
Jungingen  und  Holzkirch  mit  je  acht  Registern,  die  Orgel  in  Lonsee  mit  zwölf  Re- 
gistern, ferner  die  Mähringer  Orgel  von  1775  sowie  die  von  Berghülen  von  1784; 
u.  a.  hat  er  auch  die  Orgel  in  der  Dreifaltigkeitskirche  in  Ulm  repariert  und  mit 
zwei  neuen  Registern  versehen.  Unter  dem  9.  September  1776  erfahren  wir  aus  den 
Ratsprotokollen,  daß  er  in  jener  Zeit  in  Memmingen  tätig  ist,  daß  er  aber  von  dem 
Rat  der  Stadt  Ulm  ersucht  wird,  seine  dortige  Arbeit  möglichst  zu  beschleunigen, 
da  das  hiesige  Orgelwerk  im  Münster  ebenfalls  in  Bälde  eine  Reparation  benötige. 


1  Abgebildet  bei  H.  Herrmann,  a.  a.  O.,  Abb.  6. 

2  Der  „Magistrat  hat  den  Orgelmacher  G.  A.  Schmahl  auf  sein  eingereichtes  unterthän. 
Memoriale  u.  Bitten  in  Betracht  seines  bereits  erreichten  40jährigen  Alters  und  da  das  Pfleg- 
amt keinen  Anstand  geäußert  hat  mit  dem  andurch  für  majorenn  zu  erklären  und  ihm  die 
künftige  Selbstverwaltung  seines  Vermögens  zu  überlassen  ..." 
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In  den  Jahren  1778 — 81  verfertigt  Joh.  Math.  Schmahl  die  vom  Kriegsrat  und 
Pfarrkirchenpfleger  Johann  Friedrich  Gaurn  gestiftete  Orgel  in  der  Ulmer  Barfüßer- 
kirche, aus  deren  ausführlicher  Beschreibung  entnommen  sei,  daß  die  Orgel  zwei 
Klaviere  besitzt,  wovon  das  Hauptwerk  allein  elf  Stimmen  hat,  nämlich: 

„1.  Principal  7.  Trompett 

2.  Octav  §.  Principal  von  Holz 

3.  Quint  9.  Gedeckt  von  Zinn 

4.  Superoctav  10.  Mixtur  von  Zinn 

5.  Viol  da  Gamb  11.  Cimbal  von  Zinn 

6.  Spitzflöt 

Das  Oberwerk  hat  6  Stimmen  und  zwar: 

1.  Principal  von  Zinn  4.  Waldflöt  von  Holz 

2.  Sesquialter  5.  Flaute  traverse 

3.  Stillgedeckt  von  Holz  6.  Vox  humana 
Das  Pedal  hat  2  Stimmen: 

1.  Sub  Baß  von  Holz  (offen) 

2.  Octav  Baß  von  Holz  (offen). 
Die  Nebenzüge  — 

Tremulant  im  Hauptwerk, 
„         ,,  Oberwerk. 
Copplung  des  Manuals  ins  Pedal." 

Die  Herstellung  des  Gehäuses  wurde  einem  Bildhauer  aus  Weißenhorn  über- 
tragen, der  es  reich  mit  Rokokoformen  schmückte,  die  ums  Jahr  1780  angesichts 
ihrer  Stilreinheit  überraschen,  eine  Skizze  zu  der  Ornamentik  findet  sich  noch  im 
Aktenmaterial.  Die  Orgel  ist  1809  in  die  Stadtpfarrkirche  in  Geislingen  überführt 
worden,  wo  sie  bis  zum  Einbau  eines  neuen  Werkes  zu  Ende  des  Jahrhunderts 
ihren  Dienst  verrichtete. 

So  sehr  die  Vielseitigkeit  und  Geschicklichkeit  Johann  Mathäus  Schmahls  auch 
gerühmt  wird,  so  wird  das  Bild  seiner  Persönlichkeit  doch  etwas  getrübt  durch  die 
verschiedentlich  in  den  Akten  auftretenden  Klagen  über  seine  Unzuverlässigkeit,  be- 
sonders gelegentlich  seiner  Arbeiten  am  Orgelwerk  in  Mähringen  und  Niederstotzingen, 
wo  er  am  9.  Juli  1773  wegen  Saumseligkeit  vom  Ulmer  Rat  Hausarrest  bekommt, 
diesen  aber  bricht  und  infolgedessen  in  den  Turm  gebracht  wird.  Nachdem  er  die 
Summe,  die  er  im  voraus  für  eine  nachher  nicht  geleistete  Arbeit  entgegengenommen 
hatte,  wieder  zurückerstattet  hat,  wurde  er  mit  ernsthaften  Ermahnungen  am  27.  Ok- 
tober 1773  aus  der  Haft  entlassen.  Ebenso  kennzeichnend  wie  erheiternd  ist  übrigens 
ein  Schreiben r,  das  Joh.  Math.  Schmahl  bezüglich  der  Orgel  in  der  Barfüßerkirche 
an  das  Pfarrkirchen- Baupflegamt  unterm  21.  Januar  1782  richtete,  aus  dem  wir 
folgendes  entnehmen:  „.  .  .  Übrigens  nehme  ich  alle  meine  Zuflucht  zu  einem  wohl- 
löblichen Amt  und  hoffe,  man  werde  mir  bey  künftiger  Arbeit  Gemüthsruh  lassen, 
nicht  als  wie  beym  auffbauen  geschehen  ist,  daß  bald  ein  Zimmermann  bald  ein 


1  Akten  betr.  der  Orgel  der  Barfüßerkirche  1778— 1809,  unter  denen  sich  ein  ausführ- 
licher Schriftwechsel  zwischen  Prof.  Petrus  Miller,  den  Städt.  Behörden  und  dem  Orgelmacher 
findet,  über  den  energisch  Klage  geführt  wird  —  Stadtarchiv  Kast.  V,  Fach  56,  Fase.  3  ad  2. 
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anderer  mich  im  besten  Nachdenken  stört  und  dadurch  nichts  als  Hindernus  an- 
gerichtet wird". 

Zehn  Jahre  später,  am  3.  Juli  1783,  wird  den  Baupflegamtsprotokollen  gemäß 
von  seiten  des  Organisten  über  Schmahls  „Negligence"  geklagt,  der  Orgelpfeifen  zur 
Reparatur  herausgenommen,  sie  jedoch  nicht  wieder  eingesetzt  habe;  statt  seiner, 
den  man  wegen  seiner  sechs  Kinder  nicht  wegjagen  könne,  wird  dagegen  sein  Bruder 
empfohlen.  Derselbe  Vorschlag,  bei  Schmahls  „unfleißiger"  Arbeit  lieber  mit  dem 
jüngeren  Bruder  zu  akkordieren,  kehrt  noch  einmal  1785  wieder1. 

Während  Joh.  Math.  Schmahl  das  Orgelbauergeschäft  weniger  zu  interessieren 
schien,  lag  dagegen  seine  Haupttätigkeit  und  seine  eigentliche  Bedeutung  auf  dem 
Gebiet  des  Klavierbaues;  um  hier  wirklich  etwas  leisten  zu  können  und  vorwärts 
zu  kommen,  blieb  ihm  nichts  anderes  übrig,  als  eben  die  Orgel  zu  vernachlässigen. 
Trotz  der  wiederholt  über  ihn  ausgesprochenen  Klagen  haben  wir  keinen  Grund,  in 
ihm  einen  schlechten  Kerl  zu  sehen  und  er  erscheint  in  einem  ganz  anderen  Licht, 
wenn  wir  uns  seine  Leistungen  im  Instrumentenbau  vor  Augen  führen ;  gehörte  er 
doch  zu  den  besten  Klavierbauern  seiner  Zeit.  Betrachten  wir  zunächst,  was  die 
an  sich  recht  bescheidenen  Quellen  darüber  berichten.  Am  I.Juli  1773  taucht  sein 
Name  in  den  Ulmischen  wöchentlichen  Anzeigen  auf,  wo  er  bekannt  macht,  daß 
„bey  Herrn  Joh.  Math.  Schmahl  Orgel  u.  Instr.macher  allhier  nachstehende  Ciavier- 
stücke fertig  stehen:  Ein  Hammerflügel  mit  vier  Veränderungen,  fein  ausgemacht 
und  nach  Nilsonschem  Gousto  [d.  h.  nach  Art  des  Augsburger  Ornamentstechers 
Joh.  Esaias  Nilson  (1721—88)]  ausgemahlt;  Ein  Cymbal-Clavier  mit  4  Veränderungen, 
Ein  gemein  Klavier  a  7  fl.  u.  können  sich  die  Hon.  liebhabere  eines  billigen  Kaufs 
gewärtigen".  Ebendort  steht  unterm  21.  November  1803  eine  Anzeige,  in  der  ein 
„auf  Steinische  Art  gebauter  u.  ausgespielter  Flügel  von  Schmahl,  Tonumfang  CF 
(Contra-F)  bis  3ter  Diskant  F  (/"')"  zu  verkaufen  ist.  Kurz  darauf,  am  12.  De- 
zember 1803,  ist  von  einem  „Fortepiano  vom  contra  F  bis  ins  3  gestrichene  F"  ebenso 
(16.  Juli  1804)  von  einem  „Flügel  vom  verstorbenen  Joh.  Math.  Schmahl  vom  C  bis 
ins  dreygestrichene  F"  die  Rede.  Einen  besseren  Einblick  in  seine  Klavierfabrikation 
als  es  jene  Anzeigen  zu  geben  vermögen,  erhält  man  aus  einem  nicht  datierten  Emp- 
fehlungsblatt2, das  wir  hier  wiedergeben: 

„Joh.  Math.  Schmahl,  Orgel-  und  Instrumentenmacher  in  Ulm  verfertigt  alle  Arten 
Clavier-Instrumente,  gebundene  und  bundfreye  Ciavier  (Clavichorde)  oder  Hammer- 
flügel mit  Flügels  und  Springer;  beide  Sorten  lassen  sich  12 — 16  mal  verändern, 
wo  die  Hauptveränderungen  durch  4  Pedal-Tritte  können  zuwege  gebracht  werden, 
daß  der  Spieler  nicht  nötig  hat,  eine  Hand  vom  Ciavier  zu  tun,  wann  er  den  Flügel 
verändern  will.  Auch  bekielte  Flügel  (Clavicymbel),  kleine  Piano-Forte,  in  Form 
eines  Clavichord"  .  .  .  „Was  aber  den  Preis  oben  angeführter  Ciavierinstrumente 
betrifft,  so  wird  solcher  nach  der  Feinheit  der  Arbeit  gesetzt,  entweder  von  weißem 
Holz,  oder  von  Nußbaum,  oder  von  massivem  feinem  Eichenholz.  Die  Claves  sind 
entweder  durchaus  von  Ebenholz,  die  Semitonia  von  Elffenbein,  oder  die  Claves  von 
Buchsbaum  und  die  Semitonia  von  Ebenholz.    Alle  Flügel  vom  Contra  F  bis  ins 


1  Steuerratsprotokoll  vom  16.  Juni  1785  und  Münsterorgelakten. 

2  Stadtbibliothek  Ulm,  Personalakten  Schmahl. 
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obere  g'"  (g3);  überhaupt  werde  ich  mir  angelegen  sein  lassen,  alle  respect.  Lieb- 
habere  mit  guter  fleißiger  Arbeit  zu  vergnügen  und  im  Preis  sehr  billig  handeln." 

Nach  Weyermann ,  der  ihn  als  „sehr  geschickten  Mann"  hervorhebt  ist  er  am 
24.  November  1793  gestorben. 

Von  den  Hammerklavieren  des  Johann  Matthäus  Schmahl,  der  wie  die  meisten 
Pianoverfertiger  jener  Zeit  auf  die  Signatur  seiner  Instrumente  verzichtete  —  nur 
eines  der  ehemals  im  Besitz  von  Kommerzienrat  C.  A.  Pfeiffer  in  Stuttgart  befindlichen 
Hammerklaviere  trug  die  Bezeichnung:  „Johannes  Matthäus  Schmahl  Ulm  Anno  1771" 
—  ist  heute  nur  noch  eine  kleine  Gruppe  von  Instrumenten  nachzuweisen,  die  meist 
mit  Transponiervorrichtung  versehen  sind.  Davon  befinden  sich  zunächst  drei  Exemplare 
in  der  Staatlichen  Instrumentensammlung  in  Berlin  (Nr.  8,  1282,  336  in  dem  von 
Curt  Sachs  bearbeiteten  Katalog,  Sp.  77/78;  —  die  Zuschreibung  von  Nr.  8  „angeblich 
aus  dem  Besitze  W.  A.  Mozarts"  ist  durchaus  unverbürgt) ;  ferner  vier  Hammerklaviere 
im  ehem.  Heyermuseum  in  Köln  (seit  1926  in  der  Universität  Leipzig),  die  von 
Georg  Kinsky  in  Bd.  I,  Tasteninstrumente,  des  19 10  in  Köln  erschienenen  Katalogs 
unter  Nr.  102 — 104  eingehend  beschrieben  werden;  Nr.  102  und  104  sind  dabei 
abgebildet.  Dazu  gesellt  sich  das  von  H.  H.  Josten  veröffentlichte  mit  fünf  Registern 
versehene  und  von  C.  A.  Pfeiffer,  Stuttgart  gestiftete  Exemplar  im  Stuttgarter  Landes- 
gewerbemuseum (Führer  durch  die  Sammlung  der  Musikinstrumente  des  Württ. 
Landesgewerbemuseums,  Stuttgart,  ebendort  1928  —  Gesamtbreite  116,5  cm>  Breite 
der  Tastatur  74,5  cm;  Höhe  bis  zum  Kasten  74,5  cm)  und  ein  weiteres  ebenfalls 
von  C.  A.  Pfeiffer  gestiftetes  in  der  Universität  Freiburg  i.  Br.;  endlich  das  von 
Klavierfabrikant  Schöneck-Ulm  als  Leihgabe  zur  Verfügung  gestellte  Hammerklavier 
im  Ulmer  Museum  (Gesamtbreite  127  cm,  Breite  der  Tastatur  84  cm,  Höhe  bis  zum 
Kasten  58  cm). 

Johann  Matthäus  Schmahl  hat  aus  dem  Prinzip  des  Hammerklaviers,  das  um 
1705  von  Balthasar  Christofori  in  Florenz  erfunden  wurde,  eine  selbständige  Art 
der  Mechanik,  die  Stoßmechanik  entwickelt.  Die  Mehrzahl  der  Tafelklaviere  hat  die 
damals  beliebte  Form  einer  liegenden  Harfe.  Der  Klaviaturumfang  ist  fast  durchweg 
im  Umfang  von  C  —  /"',  d.  h.  vier  Oktaven  und  Terz,  während  bei  Clavichorden 
und  den  größeren  Tafelklavieren  jener  Zeit  ein  5-Oktav-Umfang  —  im  Baß  bis 
Contra-i7  —  üblich  war.  Der  Bezug1  ist  im  Gegensatz  zur  allgemeinen  Übung 
immer  einsaitig;  nur  ausnahmsweise  fehlt  die  Transponiervorrichtung  in  Form  der 
verschiebbaren  Klaviatur.  Unter  den  hier  stets  durch  Frontschieber  einzustellenden 
Veränderungsvorrichtungen  erscheint  ständig  als  sicheres  Kennzeichen  rechts  bei  den 
Stimmwirbeln  eine  geschwungene  Klappleiste  mit  Wollfransenbekleidung,  die  auf- 
liegend als  Stummzug  eine  Gesamtdämpfung  des  Bezugs  ergibt.  Fast  immer  findet 
man  außerdem  oder  statt  des  bekannten  Pianissimozugs  mit  dem  Lederzackenstreifen 
einen  ähnlich,  aber  schwächer  dämpfenden  Satinstreifen  für  das  Pianospiel  und  nur 
hier,  allerdings  selten,  eine  sonst  nirgends  vorkommende  verschiebbare  Leiste,  die 
gegen  die  Resonanzdecke  wirkt  und  entweder  deren  Schwingungen  unterdrücken 
oder  ein  klopfendes  Geräusch  hervorbringen  kann. 


1  Wir  zitieren  bezüglich  der  Klaviermechanik  im  folgenden  die  Ausführungen  von 
H.  H.  Josten  in  dem  von  ihm  bearbeiteten  Stuttgarter  Führer. 
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Vor  allem  bemerkenswerte  Eigentümlichkeiten  schließen  endlich  die  Mechaniken 
dieser  Gruppe  zu  einer  Einheit  zusammen.  Die  Mechaniken  werden  schon  nicht 
wie  sonst  von  vorne,  sondern  von  der  Rückseite  her  herausgenommen.  Dann  sind 
die  stets  in  besonderen  Nuten  einer  durchgehenden  Holzleiste  liegenden  Stiele  der 
immer  unbelederten  Hämmerchen  übereinstimmend  stets  nach  vorn  gerichtet  und 
auf  eine  gemeinsame  Schnur  als  Achse  aufgereiht,  die  sich  durch  die  Leiste  hindurch- 
zieht, und  mittels  Wirbels  drehbar  nach  Bedarf  straffer  gespannt  werden  kann.  Als 
Stößer  wirkt  nun  in  der  Mechanik  des  Instruments,  in  harfenförmigem  poliertem 
Nußholzkasten,  wie  bei  Schröter  ein  dockenartiges  Holzstäbchen.  Es  steht  hier  statt 
auf  einem  Treiber  unmittelbar  auf  dem  hinteren  Tastenende  lose  auf,  greift  unter 
eine  Nase  der  Hammernuß  und  drückt  sie  empor.  Gleichzeitig  betätigt  das  hintere 
Tastenende  einen  zweiarmigen  Hebel  und  ein  darauf  stehendes  rundes  Holzstäbchen, 
dessen  Kopf  in  der  Ruhelage  die  Saiten  dämpfend  von  unten  berührt.  Dieser  Hebel 
kann  aber  durch  einen  der  fünf  Registerzüge  ausgeschaltet  werden.  Bei  zwei  der 
Stuttgarter  Vertreter  der  Schmahlgruppe  ist,  wie  oft  bis  ins  letzte  Viertel  des  18.  Jahr- 
hunderts, auf  Einzeldämpfung  verzichtet.  In  ihnen  ist  aber  offenbar  selbständig  eine 
feste  Verbindung  von  Taste  und  Stößer  durchgeführt.  Das  wohl  frühere,  mit  zwei 
Frontschiebern  ausgestattete  rechteckige  Instrument  hat  als  Stößer  nur  einen  wulstigen 
Auswuchs  der  Taste,  während  bei  einem  anderen  mit  drei  Zügen  ausgestatteten 
harfenförmigen  Klavierchen  das  hintere  Tastende  wagerecht  aufgespalten  und  durch 
ein  eingeschobenes  Klötzchen  auf  die  erforderliche  Höhe  gebracht  ist. 

*  # 
* 

Wie  Johann  Matthäus  war  auch  dessen  jüngerer  Bruder  Georg  Friedrich 
(geb.  16.  Dezember  1748,  gest.  23.  Oktober  1827)  gleichzeitig  als  Orgel-  und  Klavier- 
bauer tätig  und  erlernte  bei  seinem  Vater  das  Handwerk,  mit  dem  er  bis  zu  dessen 
Tode  zusammenarbeitete.  Wiederholt  erscheint  er  von  1772  an  in  den  Steueramts- 
protokollen und  Münsterorgelakten  gemeinsam  mit  seinem  Bruder  Johann  Matthäus; 
als  dieser  gestorben,  wird  Georg  Friedrich,  der  sich  als  Orgelmacher  stets  größerer 
Beliebtheit  erfreute  als  sein  Bruder,  1794  statt  dessen  zum  amtlichen  Orgelmacher 
bestellt1;  nächst  der  Münsterorgel  hatte  er  auch  für  den  guten  Zustand  der  Orgel 
im  „Kirchle"  d.  h.  der  Barfüßerkirche,  zu  sorgen2.  Nach  Weyermann  verfertigte 
er  u.  a.  die  Orgel  in  Altenstadt  mit  12  Registern,  die  zu  Temmenhausen  und  zu 
Finningen,  je  mit  8  Registern.  Energisch  erhebt  er  1801  Protest  gegen  die  Beauf- 
tragung fremder  Orgelmacher  in  Stubersheim  und  erklärt,  er  allein  sei  berechtigt, 
die  Orgeln  in  den  Landgemeinden  des  Ulmer  Bezirks  zu  machen3. 

Über  seine  Klavierbauerei  gibt  wieder  das  Ulmische  Intelligenzblatt  einige 
Nachrichten;  so  gibt  er  unterm  29.  Mai  1783  bekannt,  daß  bei  ihm  „ein  neu  ver- 
fertigter Pantalon  [d.  h.  Hammerklavier]  von  contra  F  bis  ins  dreygestrichene  /"' 
mit  verschiedenen  Veränderungen  zu  verkaufen  steht.    Desgleichen  sind  auch  ver- 

1  Laut  Meldung  des  Pfarrkirchenbaupflegamts  an  das  Steueramt  vom  8.  September 
1794  (Münsterorgelakten). 

2  Am  3.  August  1801  erhält  er  laut  den  Akten  des  Pfarrkirchenbaupflegamts  300  fl. 
für  die  Behebung  der  Schäden  an  jener  Orgel. 

3  Ratsprotokolle  vom  17.  Juli  1801  (S.  437b  und  446b),  wo  er  als  „Stadtorgelmacher" 
genannt  wird. 
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schiedene  Sorten  von  Klavieren  bey  mir  zu  haben.  Ich  schmeichle  mir,  jedermann 
durch  Fleiß  und  baldige  Expedition  nach  Vermögen  und  zu  gänzlicher  Zufrieden- 
heit aufzuwarten  Georg  Friedrich  Schmahl  der  jüngere,  wohnhaft  neben  der  Schapfen- 
mühle".  Am  7.  Februar  1793  berichtet  er  von  neuverfertigten  Instrumenten,  dar- 
unter „ein  großer  [Hammer-JFlügel ,  der  zum  größten  Conzert  gebraucht  werden 
kann,  3  Pantalons  von  verschiedener  Art  und  Preisen,  wie  auch  zwei  Klaviere  [d.  h. 
Clavichorde]";  einige  Jahre  später,  am  22.  März  1798,  bietet  er  ein  „gut  conditio- 
niertes  bundfreyes  Ciavier  von  contra  F  bis  ins  dreygestrichene  Fli  an. 

Hier  sei  der  Name  des  aus  zweiter  Ehe  des  Georg  Friedrich  Schmahl  d.  Ä. 
stammenden  weiteren  Sohnes  Johann  Gottlieb  eingegliedert,  der  wie  sein  Bruder 
als  Geselle  dem  Vater  zur  Seite  stand  und  dessen  Name  uns  lediglich  aus  den 
Leichenpredigtbüchern 1  übermittelt  ist.  Am  13.  Juli  1767  ist  er  27jährig  verstorben. 

Zwei  Jahre  vor  dem  Tode  des  Georg  Friedrich  Schmahl  übernimmt  sein  Sohn 
Christoph  Friedrich,  der  am  23.  September  1787  geboren  und  1839  zu  Ulm 
verstarb,  1825  die  Werkstatt;  auch  er  verfertigte  Fortepianos  und  zwar  in  Tafel- 
und  Flügelform  nach  englischer  Bauart,  ferner  auch  Orgeln,  wie  die  in  Weiden- 
stetten von  1827.  Ein  Schreiben  des  Organisten  Dieffenbacher  i.  J.  1834  an  den 
Stiftungsrat  wegen  Reparation  der  Orgel,  „er  habe  keine  erheblichen  Gründe,  den 
Orgelbauer  Schmahl  zu  empfehlen,  er  empfehle  vielmehr  Walker  in  Ludwigsburg, 
bei  dem  Schmahl  als  Untergeordneter  mit  tätig  sein  könnte",  bezeugt,  daß  es  mit 
dem  Ruf  der  Schmahlschen  Kunst  zu  Ende  war. 


Der  Ulmer  Zweig  der  Orgelbauerfamilie  Schmahl2 

Michael,  Orgelmacher  zu  Heilbronn  a.  N.,  geb.  1725, 
verh.  mit  Anna  Maria  geb.  Heintzelmann  aus  Steinheim  a.  d.  Murr, 


dessen  vierter  Sohn: 

Georg  Friedrich  d.  A. 
Orgelbauer,  geb.  15.  Nov.  1700  zu 
Heilbronn,  gest.  26.  Juli  (lt.  Weyer- 
mann im  August)  1773  in  Ulm. 
Verh.  mit  1.  Anna  Christina  geb. 
Rühlin,  geb.  um  1707,  gest.  4.  Mai 
1734  im  Alter  von  27  Jahren,  2.  mit 
Sybilla  Euphrosina  geb.  Faulhaber, 
geb.  um  1708,  gest.  11.  Sept.  1763 
im  Alter  von  55  Jahren, 

dessen  Kinder  aus  erster  Ehe: 

1.  Georg  Antonius,  Orgelmachergehilfe, 
geb.  28.  Febr.  1732, 
gest.  22.  Febr.  1773, 


dessen  fünfter  Sohn: 

Johann  Adam 
Orgel-  und  Instrumentenmacher, 
geb.  31.  Januar  1704  zu  Heilbronn, 
gest.  1757  —  Stammvater  der  Regens- 
burger Familie. 
Verh.  mit  Susanna  Katharina 


1  Der  Eintrag  unter  dem  13.  Juli  1767  lautet:  „Die  47.  Leichenpredigt  hab  ich. 
Christoph  Otto,  gehalten  dem  Ehrenhaften  und  kunstreichen  jungen  Gesellen  Johann  Gott- 
lieb Schmahl,  des  Ehrenhaften  und  Kunstreichen  Georg  Friedrich  Schmahl,  Orgelmachers 
allhier,  ehelicher  Sohn.    Aet.  27,  den  13.  Juli  hör.  1". 

2  Als  Ergänzung  zu  dem  von  Heinrich  Herrmann  in  seiner  1928  erschienenen  Erlanger 
Dissertation  „Die  Regensburger  Klavierbauer  Späth  und  Schmahl  und  ihr  Tangentenflügel" 
gegebenen  Versuchs  eines  Stammbaums. 
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2.  Georg  Friedrich, 

geb.  i.  April  1733, 
vermutl.  früh  verstorben, 

3.  Helena  Christina, 

geb.  1.  Mai  1734, 
gest.  ? 

4.  Johann  Mathäus,  Orgelbauer  u.  Instrumentenmacher, 

geb.  1734 

gest.  24.  November  1793 
im  Alter  von  59  Jahren. 
Über  seine  sechs  Kinder  ist 
nichts  Näheres  in  Erfahrung 
zu  bringen. 
Kinder  aus  zweiter  Ehe: 

5.  Johann  Gottlieb,  geb.  um  1740,  gest.  13.  Juli  1767  im  Alter  von  27  Jahren 

(im  Leichenpredigtbuch  als  „Ehrenhafter  und  Kunstreicher  junger  Gesell" 
erwähnt). 

6.  Georg  Friedrich  d.  J.  Orgel-  und  Instrumentenmacher,  geb.  16.  Dez.  1748 

in  Ulm,  gest.  ebenda  am  23.  Okt.  1827,  verh.  am  21.  Jan.  1783  mit 
Dorothea  Franziska  Kolb,  geb.  9.  März  1761,  gest.  22.  Juni  1847  — 
deren  Nachkommen  siehe  unten. 

7.  Sybilla  Constantia,  geb.  ?,  gest.  in  Ulm  am  5.  Okt.  1796. 

8.  Sybilla  Euphrosina,  geb.   ?,  gest.  in  Regensburg  1810,    Dienstmagd  in 

Regensburg. 

9.  Regina  Barbara,  geb.  ?,  gest.  in  Regensburg  1813. 
Nachkommen  von  Georg  Friedrich  d.  J. : 

Christoph  Friedrich,  Orgel-  und  Instrumentenmacher,  geb.  22.  Sept.  1787  in 
Ulm,  gest.  ebendort  1839,  und  weitere  drei  Söhne,  die  jedoch  andere 
Berufe  ergreifen. 
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1  Das  nähere  Datum  seiner  Geburt  war  nicht  zu  ermitteln,  vermutlich  war  er  der 
Zwillingsbruder  der  am  1.  Mai  1734  geborenen  und  notgetauften  Helena  Christina;  die 
Mutter,  Anna  Christina  geb.  Rühlin,  ist  im  Wochenbett  tödlich  erkrankt  und  wenige  Tage 
darauf,  am  4.  Mai  1734,  gestorben. 
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Zarlinos  „Istitutioni  harmoniche" 
als  Quelle  zur  Musikanschauung 
der  italienischen  Renaissance1 

Von 

Hermann  Zenck,  Leipzig 

Die  musikgeschichtliche  Wirklichkeit  kann  sich  der  historischen  Analysis  in  drei 
umfassenden  Grundtatsachen  darstellen:  einmal  in  dem  musikalischen  Gestalten 
und  dem  Musikalisch-Gestalteten,  dann  im  Vollziehen  und  Aufnehmen  der  Musik 
und  endlich  in  der  Musikanschauung.  Diese  drei  Umkreise  des  Musikalischen  sind 
in  ihrem  lebendigen  geschichtlichen  Dasein  aufs  innigste  miteinander  verknüpft;  sie 
treten  als  Ausdruck  der  verschiedenartigsten  Strebungen  auf  und  wirken  als  Organe 
der  mannigfaltigsten  Bedürfnisse.  Verharren  die  beiden  ersten  Tatsachen  mehr  inner- 
halb der  Grenzen  ihrer  spezifisch  musikalischen  Wesenseigentümlichkeit,  so  scheint 
die  Musikanschauung  diese  Grenzen  in  bedeutsamer  Weise  zu  überschreiten:  sie  ist 
—  ganz  allgemein  gesprochen  —  gedankliche  Auseinandersetzung,  und  steht  als 
solche  in  dem  Bereich  des  Begrifflichen  und  Sprachlich-Mitteilbaren.  Die  Musik- 
anschauung zeigt  sich  dem  historischen  Blick  als  echtes  Korrelat  zu  einer  bestimmten 
Art  von  Musik  und  bestimmten  Formen  des  Musizierens  und  Hörens.  Es  wird  kaum 
genügen,  sie  mit  Hilfe  einer  materialistischen  Kategorie,  etwa  als  „Spiegelung"  zu 
lassen  und  so  den  beiden  ersten  Grundtatsachen  einfach  gegenüber  zu  stellen.  Viel- 
mehr erblicken  wir  in  der  Musikanschauung  ein  höchst  vielseitiges  und  wechselndes 
Gebilde  des  Geistes:  sie  offenbart  in  ihrer  Weise  die  musikalischen  Ideale  und  die 
künstlerischen  Positionen  einer  Epoche,  und  sie  kündet  die  allgemeinen  Impulse  und 
die  geistigen  Tendenzen,  von  denen  die  Musik  getragen  wird.  Kurz:  in  der  Musik- 
anschauung kommt  im  Medium  des  Begrifflichen  zum  Ausdruck,  welche  Erwartungen 
die  Menschen  von  der  Musik  hegten,  welche  Forderungen  sie  an  die  Musik  stellten 
und  welche  Lebenswerte  die  Musik  für  sie  verwirklichte. 

In  dieser  Absicht  fassen  wir  die  Musikanschauung  der  Renaissance  als  Ausschnitt 
der  musikgeschichtlichen  Wirklichkeit,  als  eine  Seite  ihres  höchst  komplexen  Wesens, 
die  es  auf  ihren  Sinn  zu  befragen  gilt.  Als  Quelle  dient  das  Hauptwerk  eines  großen 
Theoretiker-Komponisten  des  Cinquecento,  die  „Istitutioni  harmoniche"  Zar- 
linos, in  denen  eine  lebendige  Auffassung  des  musikalischen  Lebens  und  des 
Musikwillens  der  Zeit  in  literarisch  bedeutender  Form  niedergelegt  ist.  Ein  gründ- 
licher Denker,  ein  vielseitiger  Gelehrter  und  schöpferischer  Musiktheoretiker  formuliert 
seine  Musikanschauung  in  der  durchgebildeten  und  für  künstlerische  Probleme  höchst 
ausdrucksfähigen  Sprache  des  damaligen  Italien.  Es  wäre  jedoch  gewagt,  die  Aus- 
sagen der  Istitutioni  zu  verallgemeinern.  Sie  haben  ihre  deutlichen  Grenzen.  Wir 
erinnern  nur  an  die  Persönlichkeit  des  konservativen  Autors,  an  seine  durch  Willaert 
ganz  entscheidend  geprägte  musikalische  Bildung,  an  seine  Abgeschlossenheit  gegen- 

1  Der  vorliegende  Aufsatz  bildet  im  wesentlichen  das  zweite  Kapitel  der  vom  Verf. 
im  März  1929  der  Philos.  Fakultät  der  Universität  Leipzig  eingereichten  Habilitationsschrift 
„Studien  zu  Adrian  Willaert". 
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über  den  musikalischen  Ereignissen  außerhalb  Venedigs  und  an  seine  Abneigung 
gegen  die  modernen  Strömungen  in  Florenz.  Schon  aus  diesen  Momenten  erwachsen 
Einschränkungen,  die  uns  gründlich  verbieten,  aus  den  Istitutioni  eine  irgendwie 
„erschöpfende"  Musikanschauung  der  Renaissance  ablesen  zu  wollen.  Ganz  zu 
schweigen  von  der  Problematik  einer  musikgeschichtlichen  „Renaissance"  überhaupt, 
mag  man  sie  als  vorwiegend  national-italienische  Angelegenheit,  als  rein  zeitliche 
Bestimmung  oder  als  geistige  Form  nehmen!  Die  Istitutioni  mögen  —  übertrieben 
ausgedrückt  —  einen  , .Spezialfall"  der  Musikanschauung  des  Cinquecento  darstellen; 
als  solcher  sind  sie  zweifellos  höchst  bedeutsam,  wenn  auch  nicht  allgültig  für  die 
Musikgeschichte  des  künstlerisch  bewegten,  überreichen  und  widerspruchserfüllten 
16.  Jahrhunderts.  Und  schließlich  mag  ein  Vergleich  mit  anderen  zeitgenössischen 
Autoren  erweisen,  wie  weit  wir  in  dem  Besondern  das  Allgemeine  erblicken  dürfen. 
Zunächst  kommt  es  uns  darauf  an,  die  Musikanschauung  der  Istitutioni  als  ein 
bestimmtes  historisches  Stadium  innerhalb  einer  Geschichte  der  Musikanschauung 
zu  untersuchen,  genauer:  sie  als  Dokument  des  Assimilationsprozesses  der  spät- 
mittelalterlichen Musiktradition  und  des  Ringens  um  eine  neue  Musik-Gesinnung 
zu  würdigen. 

Sehr  verschiedenartige  Mächte  wirken  zusammen  in  der  Bildung  der  geistigen 
Welt,  in  der  die  Istitutioni  verwurzelt  sind.  Der  italienische  Humanismus  hat  die 
antike  Kunstlehre,  die  im  Mittelalter  nie  ganz  verloren  ging,  von  neuem  lebendig 
gemacht.  Die  Gedanken,  die  etwa  Plato  und  Aristoteles  über  ihre  Musik  nieder- 
gelegt haben,  sind  jetzt  in  einer  Weise  und  in  einem  Umfang  gegenwärtig  geworden, 
daß  man  nicht  allein  das  Ideal,  vielmehr  seine  eigenen  Anschauungen  in  ihnen 
wiederzuerkennen  vermochte.  Aber  auch  ganz  allgemein  sind  die  griechischen  Denk- 
mittel, die  Begriffe  und  Methoden,  längst  in  die  moderne  Wissenschaft  tief  einge- 
drungen. Die  Istitutioni  liefern  dafür  sprechende  Beweise.  Dann  hat  die  dem 
Humanismus  eigentümliche  Neuentdeckung  des  Wesens  der  Sprache  in  der  Auffassung 
der  Vokalmusik  bekanntlich  tiefgreifende  Veränderungen  hervorgerufen.  Diese  antiken 
Einwirkungen  hindern  indessen  nicht,  daß  das  kirchliche  Gedankengut  der  mittel- 
alterlichen Musikauffassung  weitergetragen  wird,  zumal  nach  der  katholischen 
Restauration,  die  mit  dem  Thomismus  auch  den  Aristotelismus  zu  hoher  Geltung 
brachte.  Vergessen  wir  nicht,  daß  Zarlino  dem  Kapuzinerorden  angehörte,  der  ja 
als  eine  der  einflußreichsten  Neugründungen  des  wiederaufstrebenden  Katholizismus 
betrachtet  werden  darf.  Weiterhin  sind  die  Bestrebungen  der  Renaissancephilo- 
sophie zu  berücksichtigen,  die  —  teils  im  Zusammenhang  mit  der  Kunsttheorie 
der  großen  Architekten  und  Maler  —  für  die  Würdigung  der  ästhetischen  Qualitäten 
und  der  künstlerischen  Schönheit  ein  weites  Feld  gewannen.  Ebenso  ist  das  stark 
hervortretende  empirische  Interesse,  das  sich  in  gleicher  Weise  auf  die  Erfor- 
schung der  Natur  wie  des  Menschen  richtet,  an  der  Bildung  der  neuen  Musik- 
anschauung nicht  unbeteiligt.  Das  bezeugen  allein  die  Rolle  des  akustischen  Experi- 
ments und  das  eindringende  Studium  der  menschlichen  Affekte  in  ihrer  Wechselwirkung 
zur  Musik. 

Diese  allgemeinen  Tendenzen  verbinden  sich  nun  in  eigentümlicher  Weise  mit 
der  selbständigen  Tradition  der  Musiklehre  und  Musikanschauung,  die  wir  nur 
kurz  mit  den  Namen  ihrer  Hauptvertreter  andeuten  wollen,  soweit  sie  für  die  itali- 


542 


Hermann  Zenck 


enische  Entwicklung  in  Frage  kommen1.  Tinctoris,  der  in  Italien  wirkende  Nieder- 
länder, hat  in  seinen  Traktaten  den  Stil  der  Dufay-  und  Ockeghem-Epoche  als 
konkrete  Unterlage  seiner  Theorie,  besser:  seiner  „Musica  practica"  benutzt,  die  als 
Kompositionslehre  einen  bedeutenden  Platz  einnimmt.  Gafurius,  persönlich  mit 
\  Tinctoris  verbunden,  berücksichtigt  außer  den  Werken  der  Dufay-  und  Ockeghem- 
Zeit  bereits  Josquin,  wie  er  überhaupt  in  seiner  Musikanschauung  um  ein  beträchtliches 
Stück  über  Tinctoris  hinausgeht.  Gafurius  hat  ein  gut  Teil  der  italienischen  Re- 
naissancegelehrsamkeit in  sich  aufgenommen,  er  ist  ein  universaler  Humanist  —  in 
ganz  anderem  Sinne  als  Tinctoris  — ,  bemüht  sich  um  die  Herausgabe  antiker  Autoren 
und  kennt  die  zeitgenössische  italienische  Kunsttheorie.  Er,  ein  Italiener,  dem  die 
Niederländer  die  vorbildlichen  Meister  sind,  scheint  überhaupt  an  einem  wichtigen 
Wendepunkt  der  Musikanschauung  zu  stehen,  nicht  allein  hinsichtlich  seines  em- 
pirischen Verfahrens  und  seiner  philosophisch-universalen  Betrachtungsweise,  sondern 
vor  allem  durch  seine  Betonung  des  affektiven  Zusammenhangs  zwischen  Musik  und 
Sprache.  Gleichzeitig  mit  Gafurius  wirkt  noch  eine  Reihe  bedeutender  Theoretiker, 
die  für  unseren  Zusammenhang  minder  aufschlußreich  sind,  aber  die  „geradezu 
beispiellose  Blüte  der  Musiktheorie  in  Italien"  (H.  Riemann)  vergegenwärtigen.  Die 
darauf  folgende,  Zarlino  unmittelbar  vorangehende  Generation  ist  in  der  italienischen 
Musiklehre  vertreten  durch  Männer  wie  Aron,  Vanneo  und  Lanfranco.  Sie  führen 
einesteils  die  Kontrapunktlehre  noch  vornehmlich  an  dem  Beispiel  der  niederländischen 
Künstler  in  fortschreitender  Weise  weiter,  betonen  aber  auffallend  die  selbständige 
Leistung  der  inzwischen  erstarkenden  nationalen  italienischen  Musik.  Um  nur  einen 
charakteristischen  Zug  anzuführen:  Aron  begründet  im  „Lucidario"  seine  Anwendung 
der  italienischen  Sprache  —  im  Gegensatz  zu  dem  „gelehrten"  Latein  —  mit  der 
leichteren  Verständlichkeit  und  weiteren  Verbreitungsmöglichkeit  seines  Werks  mit 
Berufung  auf  Dante,  Petrarca  und  Boccaccio.  (Stolz  sagt  er  von  ihnen:  i  tre  maggior 
lumi  della  mia  ftatria.)  Im  vierten  Buche  stellt  er  dann  die  italienischen  Musiker 
ausdrücklich  den  „Franzosen"  an  die  Seite.  Endlich  ist  das  Sprache-Musik-Problem 
bei  diesen  Autoren  mehr  oder  minder  lebhaft  in  den  Vordergrund  getreten,  wenn 
auch  dessen  grundsätzliche  theoretische  Fundierung  noch  fehlt. 

In  diese  musikgeschichtliche  Situation  greifen  die  Ideen  einer  jüngeren  italienischen 
Theoretiker-Generation  ein,  die  vor  allem  in  Zarlinos  Istitutioni  —  neben  Vi- 
ce ntinos  Schrift  —  eine  prägnante  Formulierung  gefunden  haben.  In  den  Istitu- 
tioni ist  das  vielseitige  renaissancehaft-humanistische  Gedankengut  mitsamt  der 
selbständigen  Tradition  der  Musikanschauung,  die  eben  umrißhaft  angedeutet  wurde, 
von  neuem  in  einer  originalen  Weise  geistig  beherrscht  und  zu  einem  eigenartigen 
Ganzen  verbunden.  Zarlino  übernimmt  z.  T.  die  Ergebnisse  und  Anschauungen 
seiner  Vorgänger  als  natürliche  Ausgangspunkte,  ist  aber  überall  leidenschaftlich 
bemüht,  das  Übernommene  exakt  sicher  zu  stellen  und  philosophisch  zu  begründen. 
Der  Theoretiker-Komponist  fordert  mit  Nachdruck  die  Verbindung  von  wissens- 


1  Die  aus  ganz  anderen  Kräften  erwachsende  deutsche  Musikanschauung,  deren  hu- 
manistische Vertreter  (z.  B.  Glarean  und  Ornithoparch)  wenigstens  auf  Italien  einwirkten, 
lassen  wir  beiseite.  Vgl.  zu  diesem  Absatz  H.  Riemanns  Geschichte  der  Musiktheorie 
(2  1920) ,  in  der  die  Entwicklung  des  Kontrapunkts  und  der  „Harmonielehre"  herausge- 
arbeitet ist. 


Zarlinos  „Istitutioni  harmoniche"  als  Quelle  zur  Musikanschauung  usw. 


543 


mäßiger  Einsicht  und  praktischem  Können :  die  Theorici  ohne  Kenntnis  der  Prattica 
schwatzen,  und  die  sich  allein  von  der  Prattica  leiten  lassen,  begehen  viele  Irrtümer 
(p.  336)  *.  Wie  der  gute  Maler,  muß  auch  der  wahre  Musiker  sein  praktisch-hand- 
werkliches Verfahren  wissensmäßig  begründen  können;  darum  ist  die  Musica  specu- 
tativa  unerläßlich  (p.  3).  Zarlino  teilt  den  großartigen  Intellektualismus  seiner  Zeit: 
die  Kunst  beruhe  auf  Gesetzen  und  Regeln,  und  könne  —  zu  ihrer  absoluten 
Sicherstellung  —  auf  Gesetze  und  Regeln  gebracht  werden.  Die  Istitutioni  sollen 
dem  Mißbrauch  in  der  Musik  steuern,  sie  sollen  ihrer  rein  handwerklichen  Übung, 
die  überhand  genommen  hat  wie  in  der  Poesie,  kräftig  entgegenarbeiten  und  durch 
wissensmäßige  Einsicht  auf  den  rechten  Weg  führen2.  Und  noch  mehr:  sie  wollen 
die  endlich  erreichte  Vollendung  der  Kunst  mit  rationalen  Mitteln  befestigen,  um 
sie  als  Ideal  und  gültiges  Vorbild  aufzustellen.  Zarlino  ist  davon  überzeugt,  daß 
die  Musik  seiner  Zeit  eine  letzte  künstlerische  Höhe  erreicht  hat,  die  nur  der  antiken 
Vollkommenheit  der  Musik  vergleichbar  ist.  Er  denkt  ganz  innerhalb  der  Geschichts- 
konstruktion der  Renaissance,  wenn  er  in  der  Vorrede  der  Istitutioni  nach  der 
somma  altezza  der  antiken  Musik  eine  infima  bassezza  gleichsam  als  „Mittelalter" 
folgen  läßt,  das  dank  der  Allmacht,  Weisheit  und  Güte  Gottes  jetzt  überw-unden  ist; 
denn  er  hat  ja  in  „unseren  Tagen"  Adrian  Willaert  erstehen  lassen!  Von  dem 
tiefen  Erlebnis  und  der  Anschauung  einer  großartigen  und  künstlerisch  reichen 
Gegenwart  ist  die  theoretische  Leidenschaft  Zarlinos  getragen,  die  Musik  —  die  nobile 
scienza  —  wissenschaftlich  zu  begründen  und  in  ihrer  Richtigkeit  und  Vollendung 
als  absolutes  Ideal  festzuhalten.  In  dieser  Absicht  arbeiten  die  verschiedenen  Wissens- 
zweige in  den  Istitutioni  Hand  in  Hand,  die  mathematischen  Disziplinen  mit  den 
philologischen  und  historischen.  Die  sinnliche  Erfahrung  des  Gehörs  wird  mit  dem 
akustischen  Experiment,  das  Experiment  mit  der  mathematischen  Begründung  ver- 
knüpft. Das  philologische  Eindringen  in  die  antiken  Autoren  gestattet  einen  wissen- 
schaftlichen Vergleich  zwischen  der  Musik  des  Altertums  und  der  Gegenwart,  ihren 
unterschiedlichen  Aufgaben  und  ihren  Wirkungen  auf  das  menschliche  Gemüt.  Und 
vor  allem :  die  antike  Philosophie  stellt  die  allgemeinen  Gesichtspunkte  und  die  Be- 
griffe bereit,  mit  deren  Hilfe  der  stark  angewachsene  Stoff  durchgegliedert  und 
durchgedacht  werden  kann.  Die  entscheidenden  Grundbegriffe  liefert  die  aristo- 
telische Philosophie.  Aus  ihr  stammen  z.  B.  das  Begriffspaar  forma-materia,  die 
durchgängige  teleologische  Betrachtungsweise  der  Musik  und  ihre  Auffassung  als 
„nachahmende"  und  affekterzeugende  Kunst  —  leitende  Gedanken,  die  wir  hier  nur 
kurz  aufleuchten  lassen  wollen.  Der  Anlageplan  der  Istitutioni  offenbart  sehr 
deutlich  das  Bemühen  Zarlinos,  einen  geschlossenen  und  gewissermaßen  sich  selbst 
tragenden  Aufbau  dessen  zu  gewinnen,  was  seine  Zeit  unter  „Musica"  verstand.  Er 


1  Wir  zitieren,  wenn  nichts  Besonderes  vermerkt,  die  verbreitetste  Ausgabe  der  Isti- 
tutioni von  1589  (=  1.  Band  der  Gesamtausgabe  von  Zarlinos  Schriften,  Venedig,  bei  Fran- 
cesco de'  Franceschi  Senese). 

2  Vgl.  Dimostrationi  harmoniche  (1589),  p.  190:  . . .  leuare  . .  l'ignoranza,  &  ridurli  nel 
dritto  Camino,  &  darli  tal  modo  &  lume,  che  di  tutto  quel  ch'operassero  sapessero  render  buona 
ragione;  actio  non  fussero  al  tutto  ciechi,  &  inferiori  ä  gli  altri  Artefici,  i  quali  delP  Arte  che 
fanno,  sanno  render  ragione,  &  buon  conto,  &  dire  il  Per  che  d'ogni  loro  operatione ; . .  col  mezo 
delle  Istitutioni . .  .mi  sforzai  di  dar  lume  di  tutto  quel  ch'io  potei  in  questa  nobil  Scienza,  tanto 
nella  Prattica, . . .  quanto  nella  Speculatiua. 
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versucht,  den  ganzen  Umfang  der  musikalischen  Erscheinungen  dem  aristotelischen 
Begriffspaar  forma-materia  zu  unterwerfen,  wobei  er  die  traditionelle,  letzten  Endes 
ebenfalls  aristotelische  Grundeinteilung  der  Musik  in  Scienza  (theorica,  contemplativa, 
speculativa)  und  Arte  (prattica)  mit  aufnimmt1.  Auf  diese  Weise  gliedern  sich  die 
Istitutioni  aus  innerer  Notwendigkeit  in  zwei  große  Abteilungen  ( Scienza  und  Arte ), 
deren  jede  wiederum  durch  die  zwiefache  Betrachtung  nach  den  Gesichtspunkten 
materia  und  forma  in  zwei  Teile  zerfällt,  so  daß  im  ganzen  vier  Unterabteilungen 
(bei  Zarlino  „parti")  entstehen: 

I.  Der  erste  Teil,  die  Parte  contemplativa,  umfaßt  die  Wissenschaft  von 
den  Consonanze  als  Cose  naturali  und  artificiali.  Voraus  gehen  vier  traditionelle 
Kapitel  über  Ursprung  (origine),  Lob  (laudi),  Zweck  und  Bestimmung  (fine)  und 
Nutzen  (utile)  der  Musik.  Durch  die  Betrachtung  der  Consonanze  in  ihrer  Eigen- 
schaft als  forma  und  materia  gewinnt  Zarlino  eine 

i.  Unterabteilung  (Prima  parte),  in  der  die  Numeri  und  Proportioni,  d.  h. 
die  formalen  Prinzipien  und  die  inneren  Bildungsgesetze  der  Klänge  als  cose  naturali 
erörtert  werden.  Er  sieht  die  gestaltbildende  „formale"  Kraft  der  Töne  und  Inter- 
valle in  den  ihnen  innewohnenden  zahlenmäßigen  Verhältnissen;  diese  sind  das 
geistige  Prinzip,  die  principij  della  Musica  und  die  inneren  Forme  delle  Consonanze. 
Der  Inhalt  dieses  Teils  erstreckt  sich  daher  im  wesentlichen  auf  die  Darlegung  der 
mathematisch-akustischen  Gesetzlichkeit  der  Tonverhältnisse. 

Die  2.  Unterabteilung  (Seconda  parte)  der  Scienza  wendet  sich  von  den 
inneren  formbildenden  Kräften  zu  ihren  äußeren  klanglichen  Erscheinungen,  zur 
materia  delle  consonanze,  zu  den  Voci  und  Suoni.  Hier  sind  die  Töne  und 
Intervalle  gleichsam  als  isolierte  Klangerscheinungen  genommen,  wie  sie  sich  dem 
Gehörsinn  darbieten;  dabei  werden  akustische  Experimente  mit  dem  Monochord 
und  einem  (von  Dominicus  Pisaurensis  im  Jahr  1548  eigens  angefertigten)  „Graue- 
cembalo" mit  Teilung  der  Halbtöne  als  Demonstrationsmittel  herangezogen. 

II.  Die  Parte  prattica  befaßt  sich  auf  der  Grundlage  der  Speculativa  mit  der 
Arte  del  Contrapunto,  d.  h.  mit  der  Komposition  als  solcher  (comporre  le  Cantilene) 
und  mit  der  Gestaltung  der  künstlerischen  Gebilde  (cose  arteficiali).  Auch  die  Arte 
del  Contrapunto  wird  nach  den  Grundbegriffen  forma  und  materia  erörtert,  aber  in 
umgekehrter  Reihenfolge:  1.  hinsichtlich  ihrer  materiellen  klanglichen  Beschaffenheit 
und  2.  in  bezug  auf  ihre  formalen  Bildungskräfte;  auch  dies  im  Anschluß  an  Aristoteles, 
der  beim  künstlerischen  Bilden  —  im  Gegensatz  zu  den  Erscheinungen  der  Natur 
—  zuerst  das  Material  und  dann  dessen  Gestaltung  setzt.  Ebenso  schreibt  Zarlino : 
Et  perche  ogni  Artefice  volendo  comporre,  d  fabricare  alcuna  cosa,  apparecchia  pri- 
mieramente  la  Materia,  di  che  la  uuol  fare;  db  dopoi  le  da  la  Forma  conueniente.  .  . 
(p.  4).    Er  behandelt  in  der 

1.  Unterabteilung  (Terza  Parte)  die  Materia  delle  Cantilene  und  den  modo 

1  Im  Vorwort  der  ersten  Auflage  der  Istitutioni  (1558)  ist  die  Einteilung  des  Werks 
noch  nicht  in  dieser  klaren  Weise  begründet;  es  fehlen  die  Begriffe  forma  und  materia 
sowie  die  daraus  resultierenden  genauen  Bestimmungen  der  vier  Hauptteile.  Die  Anlage 
der  Erstausgabe  entspricht  in  ihrer  Durchführung  aber  durchaus  den  eben  entwickelten 
Grundsätzen.  —  Mit  Scienza  bezeichnet  Zarlino  auch  die  Musik  schlechthin,  die  dann  die 
Speculativa  und  Prattica  einschließt. 
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di  forte,  insieme  le  Consonanze,  d.  h.  die  Arte  del  Contrapunto.  Die  Anwendung 
der  Konsonanzen  und  Dissonanzen  in  der  musikalischen  Komposition,  die  Arten  des 
Kontrapunkts  und  die  Technik  des  zwei-  bis  achtstimmigen  Satzes  bilden  den  Gegen- 
stand dieses  Abschnitts.  Es  ist  bedeutsam,  daß  die  künstlerisch-musikalische  Ge- 
staltung bei  Zarlino  noch  in  dem  Bereich  der  materia  liegt  und  ihrer  immanenten 
Gesetzlichkeit  unterworfen  ist.   In  der  abschließenden 

2.  Unterabteilung  (Quarta  parte),  die  den  inneren  künstlerischen  Bildungs- 
kräften des  musikalischen  Kunstwerks  {le  forme  delle  Compositioni  musicali)  gewidmet 
ist,  erörtert  Zarlino  vor  allem  den  Aufbau  und  ästhetischen  Charakter  der  Modi 
oder  Tuoni  sowie  den  Zusammenhang  des  Musikalischen  mit  dem  Inhalt  des  vor- 
gegebenen Textes,  mit  dem  Soggetto  delle  Parole. 

Nach  dieser  Darstellung  des  Grundrisses  der  Istitutioni  versuchen  wir  deren 
Musikanschauung  nach  vier  Gesichtspunkten  zu  erfassen,  die  mit  den  zu  Beginn  be- 
zeichneten Grundtatsachen  der  musikgeschichtlichen  Wirklichkeit  in  unmittelbarem 
Zusammenhang  stehen.  Wir  fragen  iasrst  n^ch  dem  Musikbegriff,  nach  Stellung, 
Bestimmung,  Zweck  und  Charakter  der  Musik  sowie  ra.ch  ihrem  Schönheitsideal, 
d.  h.  nach  den  allgemeinsten  Grundanschauungen  vom  Musikalischeii  überhaupt,  nach 
den  geistigen  Fundamenten,  auf  denen  Zarlinos  Musikanschauung  ruht.  Dann  wird 
der  Begriff  des  Künstlers,  die  Vorstellung  vom  musikalisch-schöpferischen  Menschen, 
die  sich  das  Zeitalter  Willaerts  gebildet  hat,  zu  erörtern  sein.  Im  Anschluß  daran 
folgt  eine  Betrachtung  des  musikalischen  Kunstwerks,  seiner  ästhetischen  Kom- 
ponenten und  Wirkung,  wobei  das  Verhältnis  von  Musik  und  Sprache  und  die  Be- 
deutung des  Soggetto  delle  Parole  als  eines  schöpferischen  Moments  zu  würdigen  ist. 
Endlich  gewinnen  wir  einen  Einblick  in  die  Musikübung  der  Zeit,  indem  wir  die 
Grundhaltung  des  Musizierens  und  die  Einstellung  des  Hörens  zu  vergegen- 
wärtigen suchen. 

i.  Der  Musikbegriff 

Durch  die  Sprache  (parlare,  voce  arlicolaia,  p.  i)  und  den  Ausdruck  der  im 
Gemüt  entstandenen  Gedanken  schritt  der  Mensch  von  der  Natur  zur  Kultur:  er 
lebte  in  der  menschlichen  Gemeinschaft,  aus  der  sich  einige  Auserwählte  (alcuni  di 
eleuato  ingegno)  erhoben,  die  kraft  des  Worts  (la  Forza  del  Pariare)  eine  höhere 
Bildung  schufen  (alcune  maniere  ornate  &  diletteuoli,  con  belle  &  illustri  sentenze) 
und  eine  höhere  Stufe  der  Vollendung  (perfetlione,  p.  2)  erreichten.  Zur  Sprache 
trat  alsbald  das  Musikalische  (Harmonia,  Rhyihmi,  Metri,  Numero)  hinzu  und  mit 
Musik  und  Sprache  lobten  die  Menschen,  als  Musici,  Poeti  und  Sapienti  hochge- 
schätzt, ihren  Schöpfer1.  So  war  die  Musik  eine  höchste  und  einzigartige  Wissen- 
schaft (una  somma  &  singolare  Dottrina),  zugleich  gesetzt  mit  der  menschlichen 
Kultur  überhaupt  und  in  wahrem  Wortverstand  „Kulturgut". 

In  diesem  Idealbild  der  vergangenen  antiken  Blüte  der  Musik  stellt  Zarlino 
seine  Kunst  in  den  Kreis  der  menschlichen  Kultur.  Daneben  versucht  er,  den 
Ursprung  der  Musik  aus  der  sinnlichen  Erfahrung  zu  erweisen:  aus  dem  Gehör,  das 
er  nach  einem  für  seine  Zeit  charakteristischen  Paragone  der  menschlichen  Sinne 


1  Erste  Ausgabe  1558:  „alli  Dei";  1589:  „ä  Dio". 
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als  den  vornehmsten  und  notwendigsten  Sinn  erkennt:  doli' V dito  adunque ,  come 
dal  piü  necessario  de  gli  altri  Sentimenti,  la  scienza  della  Musica  hä  hauuto  la  sua 
origine  (p.  6).  Den  Adel  der  Musik  (nobilitä  p.  6)  beglaubigen  die  traditionellen 
„historischen"  Zeugnisse  aus  der  Bibel,  der  antiken  und  patristischen  Literatur;  ihre 
gegen  allen  Sinnentrug  gesicherte  Gewißheit  {certezza)  resultiert  aus  ihrer  wohlbe- 
gründeten Eigenschaft  als  Scienza  mathematica.  Die  Allgültigkeit  und  den  schlechthin 
universalen  Charakter  der  Musica  bezeugen  endlich  die  traditionellen  Laudi  della 
Musica  (p.  7),  die  Tatsachen  der  Musica  mondana  und  humana  (p.  iösq.).  In  den 
einzelnen  Disciplinen  der  Septem  artes  —  und  hier  im  Anschluß  an  die  Rhetorik 
vor  allem  in  der  Poesie  — ,  ferner  in  der  Architektur  und  Medizin,  in  der  ganzen 
belebten  Natur,  in  der  Seele  wie  im  Körper,  in  Makrokosmos  und  Mikrokosmos 
sind  letzten  Endes  musikalische  Kräfte  wirksam,  mag  man  sie  als  proportione, 
temperamento,  misura  oder  numero  fassen.  Auch  die  Theologie  steht  noch  in  diesem 
Kreis.  Das  beweisen  die  Zeugnisse  des  alten  Testaments  und  der  Offenbarung,  das 
Gotteslob  der  Ecclesia  triumphans  und  Ecclesio.  rnilitans  und  schließlich  der  fromme 
Mensch,  der  in  der  contemplatione  delle  cose  celesti  die  Seligkeit  erlangt. 

Gewiß:  Zarlino  rekapituliert  in  den  einleitenden  Kapiteln  der  Istitutioni  im 
groiBen  und  ganzen  die  bekannte  spätmittelalterliche  Tradition.  Aber  wie  stark  ver- 
ändert erscheinen  deren  Einzelzüge  unter  den  neuen  Gesichtspunkten,  die  hier  schon 
hervortreten!  Die  unlösbare  Verbindung  der  Musik  mit  der  Sprache,  bald  bis  zum 
„Sprach"-Charakter  der  Musik  gesteigert,  und  ihre  in  den  menschlichen  Sinnen  ge- 
gründete Existenz  sind  gleichsam  die  apriorischen  Ausgangspunkte  von  Zarlinos 
Musikanschauung  und  als  solche  aufs  engste  mit  Geist  und  Kultur  der  Renaissance 
verknüpft.  Zarlino  schreitet  auf  einem  Wege  fort,  den  bereits  Tinctoris  und  vor 
allem  Gafurius  1  einschlugen.  Die  Anschauungen  von  dem  Adel  und  der  Gewißheit 
der  Musik  gehören  dem  Gedankengut  der  Zeit  an.  Sie  finden  sich  auch  in  Italien 
ausgeprägt,  wie  z.  B.  P.  Aron,  G.  M.  Lanfranco  und  St.  Vanneo  beweisen2.  In 
dem  universalen,  Makrokosmos  und  Mikrokosmos  umspannenden  Musikbegriff  wird 
dann  in  echt  renaissancehafter  Weise  die  überkommene  spätmittelalterliche  An- 
schauung musica  quasi  ad  omnia  se  extenditi  weitergebildet  und  umgedeutet.  Die 
pythagoräischen  Vorstellungen  von  den  die  ganze  Welt  durchwaltenden  „harmonischen" 
Grundkräften  werden  von  neuem  aufgenommen  und  mit  den  naturphilosophischen 
Ideen  der  Renaissance  verknüpft,  ohne  daß  die  spezifisch  theologischen  Anschauungen 
dadurch  plötzlich  verdrängt  zu  werden  brauchen.  Auch  in  dieser  Richtung  scheint 
Gafurius  vorangegangen  zu  sein,  der  im  4.  Buch  (cap.  16 — 20)  seines  „De  Har- 

1  Die  Hauptstellen  in  CS  IV,  186:  musica,  188 :  sonus,  88:  aurium  mearum  judicio,  114: 
si  meae  aures  vim  rede  sentiendi  habeant  u.  ö.  Charakteristischerweise  übergeht  Tinctoris 
das  sprachliche  Moment,  das  dann  bei  Gafurius  hervortritt;  vgl.  Pract.  Mus.  (1496)  I,  cap.  1: 
non  animo  tantum  atque  ratione:sed  auditu  &  pronunciationis  consuetudine ;  cap.  15:  cantus 
.  ..verbis  congruere;  ferner  De  Harmonia  mus.  instr.  (1518)  f.  89. 

2  P.  Aron,  Toscanello  (1539),  Lib.  I,  cap.  1:  ritrouo  la  musica  di  nobilitä,  di  ualore,  & 
di  pregio  eccelentissima,  Sc  primieramente  nobilissima  la  diro  . . .;  ferner  nach  Darlegung  des 
„historischen"  Beweises:  la  Musica  e  nobilissima  per  antiquitä  (/).  &  per  operatione;  Lan- 
franco, Scintüle  (1533)  in  der  Entgegnung  des  B.  Maschera:  Musice  ars  nobilissima,  pariter 
&  antiquissima  .  . .  seculo  nostro  non  parum  celebris  habetur;  Vanneo,  Recanetum  (1533),  Ein- 
leitung des  Cornelius  Bonamicus. 

3  W.  Großmann,  Die  einleitenden  Kapitel  des  Speculum  Musicae  usw.  1924,  S.  58.. 
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monia  musicorum  instrumentorum  opus"  (15 18)  auf  Grund  einer  Darstellung  der 
griechischen  Musik  die  musikalischen  Analogien  eingehend  behandelt.  Überall  macht 
sich  nach  Gafurius  eine  gewisse  Gesetzmäßigkeit  der  Numeri  sonori  bemerkbar:  in 
Malerei,  Architektur Medizin,  schließlich  in  allem  Schönen  schlechthin :  Omnia 
pulchra  ex  contrariis  constant  veluti  &  musica;  und  weiter  in  den  Seelenvermögen, 
in  der  Schönheit  des  menschlichen  Körpers,  in  der  Ordnung  von  Makrokosmos  und 
Mikrokosmos.  Die  Grundlagen  dieser  Analogien  bilden  stets  Zahlengesetzlichkeiten 
oder  Proportionen,  die  sich  überall  in  bestimmten,  geordneten  Formen  auswirken. 
Diese  antiken  Gedanken  über  die  Proportionen  als  Welt-  und  Naturprinzipien  schlecht- 
hin hat  sich  die  Philosophie  und  Kunsttheorie  des  Quattro-  und  Cinquecento  weit- 
gehend zu  eigen  gemacht2.  Auch  in  der  Musikanschauung  der  Renaissance  spielt 
dieser  Proportionsbegriff  eine  bedeutsame  Rolle.  Dicht  neben  solchen  antiken  bzw. 
renaissancemäßigen  Anschauungen  stehen  dann  wieder  die  christlichen  Gehalte:  die 
Musica  moralis,  die  den  Menschen  zur  Seligkeit  verhilft  und  die  Musica  coelestis  und 
angelica,  die  allein  wahr  und  unzerstörbar  sind,  wie  die  Sacrosancta  ecclesia  be- 
stätigt. Ein  ähnliches  Bild  von  dem  universalen  Charakter  der  Musik  entwirft  Cor- 
nelius Bonamicus  in  der  Einleitung  des  „Recanetum"  von  St.  Vanneo. 

Zarlino  steht  also  hier  durchaus  in  einer  festen  Tradition.  Er  übergeht  das 
überkommene  Lehrgut  nicht  mit  Stillschweigen,  wenn  er  es  auch  nur  per  brevitä 
anführt,  gewissermaßen  als  selbstverständliches  Bildungsgut  des  Renaissancemusikers. 
Aber  die  veränderte  Stellung  der  Musik  wird  schon  in  diesen  allgemeinsten  Bezügen, 
in  ihrem  Verhältnis  zur  Sprache  und  zu  den  Sinnen  deutlich.  Die  Musik  steht  nicht 
mehr  als  gleichgeordnetes  Glied  im  System  der  mittelalterlichen  artes  liberales.  Wohl 
fordert  Zarlino  für  den  Musiker  enzyklopädische  Bildung,  aber  an  erster  Stelle  steht 
die  Wissenschaft  der  Sprache,  die  Grammatik:  cognitione  dell'  altre  Scienze;  prima 
della  Grammatica,  per  la  quäle  s'hä  perjetta  cognitione  ielle  Sillabe  lunghe  &  breui, 
mediante  le  Regole  che  danno  i  Grammatici  (p.  445).  Dann  folgen  Kenntnis  der  alten 
Sprachen  und  der  Geschichte,  Beherrschung  der  Dialektik  zur  exakten  logischen 
Diskussion  (discorrere  con  ragioni  &  buoni  jondamenti)  und  zur  Beweisführung  {uenire 
alle  Dimostrationi)  und  der  Rhetorik  zum  ordnungsgemäßen  Ausdruck  der  Gedanken. 
Die  Musik  ist  hier  offensichtlich  ein  Teil  der  modernen  renaissancemäßigen  Gesamt- 
bildung des  „uomo  universale".  Wir  werden  weiter  sehen,  wie  Schaffen  und  Musi- 
zieren wiederum  im  Mittelpunkt  der  musikalischen  Bildung  stehen.  Ihnen  dienen 
die  übrigen  Fächer,  die  jetzt  nur  insofern  Geltung  haben,  als  sie  diesen  praktisch- 
künstlerischen Zwecken  Dienste  leisten.  Die  Fächer  der  Septem  artes  liberales  sind 
nicht  mehr  einheitlich  als  Propädeutika  zusammengefaßt  wie  im  mittelalterlichen 
Wissenschaftssystem  mit  der  Theologie  an  der  Spitze.  Die  Musik  ist  aus  dem  mittel- 
alterlichen Zusammenhang  der  Disziplinen  herausgetreten,  und  von  der  Musik  aus 
werden  die  übrigen  Fächer  jetzt  neu  bestimmt.  Es  ist  bezeichnend,  daß  der  Cultus 
Dei  als  Endzweck  der  Musik  bei  dem  Theologen  Zarlino  nur  eine  geringe  Rolle 

1  Gafurius  zitiert  Vitruv  und  L.  B.  Alberti ! 

2  So  kann  sich  • —  um  nur  ein  Beispiel  anzuführen  —  Luigi  Pacioli  (der  übrigens 
seit  1496  wie  Gafurius  in  Mailand  lehrte)  in  seiner  berühmt  gewordenen  „Diva  Proportione'1 
an  alle  wenden,  die  sich  „mit  Philosophie,  Perspektive,  Malerei,  Skulptur,  Architektur  und 
Musik"  befassen.  Vgl.  L.  Olschki,  Gesch.  der  neusprachl.  wiss.  Literatur  I  (1918),  152  u.  ö. 
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spielt.  Die  Autonomie  des  Musikalischen  bedeutet  zugleich  in  gewissem  Sinne  dessen 
Säkularisation.  Im  mittelalterlichen  Quadruvium  waren  die  einzelnen  Disziplinen 
verbunden  durch  eine  mathematische,  letzthin  aber  symbolisch  aufzufassende  Gesetz- 
lichkeit. Die  Musik  gehörte  in  den  Bereich  des  Zähl-  und  Meßbaren  und  war 
gegenwärtiges  Symbol  der  göttlichen,  nach  Maß  und  Zahl  bestimmten  Weltordnung, 
die  auch  der  Musik  Rang  und  Recht  verlieh.  Die  Renaissance  macht  die  mathe- 
matische Akustik  und  das  Experiment  zum  Prüfstein  der  musikalischen  Erscheinungen 
und  erhöht  in  unerhörter  Weise  die  Sprache  und  die  in  ihr  objektivierten  Affekte 
zum  schöpferischen  Anlaß  der  Komposition. 

Die  Rangordnung  und  den  inneren  Aufbau  der  Musica  stellt  Zarlino  in  der 
Divisione  (p.  14)  dar.  Nach  der  üblichen  allgemeinen  (in  uniuersale,  pigliata  nella 
sua  Analogia)  Definition  als  Harmonia,  Discordante  Concor dia  und  Concordia  de  varie 
cose,  lequali  si  possono  congiungere  insieme  (p.  15)  wird  die  Musica  in  zwei  Teile 
zerlegt,  die  verschiedene  Arten  des  Musikalischen  darstellen: 

1.  Musica  animastica:  „Musik",  die  sich  als  formale  Harmonia  verschiedener 
Dinge  in  einem  Körper  befindet,  wie  z.  B.  die  Mischung  der  vier  Elemente;  dabei 
werden  noch  a)  Musica  mondana  und  b)  Musica  Humana  unterschieden; 

2.  Musica  organica:  Musik  als  Harmonia,  che  pud  nascere  de  varij  Istru- 
menti, d.  h.  im  eigentlichen  Sinne  Musik  —  „hörbare"  Musik  — ,  die  mit  verschie- 
denen Werkzeugen  hervorgebracht  werden  kann.   Hier  werden  unterschieden: 

a)  I sirumenli  naturali:  Kehle,  Gaumen,  Lippen,  Zunge,  Zähne  und  Lunge 
als  natürliche  Werkzeuge  zur  Bildung  gesungener  Töne  (formatione  delle  uoci);  d.  h. 
zum  Singen  als  der  Verbindung  von  Ton  und  Sprache  (Cantare:  suono,  parlare). 
Die  so  erzeugte  Musik,  die  Musica  detta  harmonica  d  naturale  oder  Vokalmusik 
erscheint  1.  als  Choral-  und  2.  als  Mensuralmusik  (piana,  mensurata),  aber  auch 
3.  als  Musica  rhythmica  und  4.  als  Musica  metrica,  die  die  Silbenquantität  und 
metrischen  Füße  in  der  Sprache  regulieren. 

b)  I strumenti  arteficiali  :  von  menschlicher  Kunst  hervorgebrachte  Musik- 
instrumente, die  nach  Klangerregern  klassifiziert  sind:  1.  da  fiato  (Organi,  Pifferi, 
Trombe  u.  ä.),  2.  da  chorde  (Cetere,  Lire,  Leuli,  Arpichordi,  Dolcimeli  u.  ä.  dalle  dita 
&  dalle  penne  .  .  .  percossi,  ouer  si  sonano  con  Archetti),  3.  da  battere  (Tamburi, 
Cembali,  Taballi,  Campane  u.  ä.).  Diese  Instrumente  bringen  die  eigentliche  In- 
strumentalmusik (Musica  arteficiata)  hervor,  die  ebenfalls  in  den  vier  oben  ge- 
nannten Ausformungen  der  Vokalmusik  erscheinen  kann1. 

Die  übersichtliche  Anordnung  der  Divisione  (s.  folg.  S.)  mag  den  Aufbau  verdeutlichen. 

Vergleichen  wir  Zarlinos  Divisione  mit  den  repräsentativen  Divisiones  musicae 
des  späteren  Mittelalters,  etwa  mit  denen  des  Speculum  musicae2  aus  dem  ersten 
Drittel  des  14.  Jahrhunderts,  so  rückt,  trotz  der  Übernahme  älteren  Gedankenguts, 
die  Musikauffassung  der  Renaissance  in  ein  helles  Licht.  Der  universale  Zusammen- 
hang zwischen  Musik,  Philosophie  und  Theologie  ist  gelöst.  Das  Ordnungsprinzip 
der  symbolischen  numeri  vermag  nicht  mehr  den  ungeheueren  Umfang  der  musica 

1  Es  ist  zu  beachten,  daß  das  Diagramm  Zarlinos  (p.  15)  die  M.  piana  und  misurata 
den  Istrumenti  da  fiato,  die  M.  rhythmica  und  metrica  den  Istrumenti  de  battere  zuord- 
net, während  die  Istrumenti  da  chorde  die  Mitte  halten. 

2  W.  Großmann,  Die  einleitenden  Kapitel  des  Speculum  musicae,  S.  21  ff. 
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coelestis,  mundana,  humana  und  Instrumentalis  zu  fassen.  Die  religiös-metaphysische 
Bedeutung  des  Satzes  musica  quasi  ad  omnia  se  extendit  ist  einer  konkreten,  erfah- 
rungsmäßigen und  ganz  menschlich  faßbaren  Musikanschauung  gewichen.  Die  Musica 
mondana  und  humana,  die  unsinnlichen,  kontemplativen  Seinsformen  der  Musica 
sind  bei  Zarlino  eher  nach  einer  naturphilosophischen  und  ästhetischen  Richtung 
gewandt.  Die  musica  contemplativa  verwandelt  sich  in  eine  Scienza  im  Sinne  der 
mathematisch-akustischen  Wissenschaft,  die  auf  das  Experiment  gegründet  ist.  Die 
Divisione  der  Istitutioni  ist  nicht  mehr  Symbol  einer  Wertordnung  oder  eines  hier- 


Musica 


1.  piana    2.  misurata    3.  rhythmica    4.  metrica         1.  da  fiato    2.  da  chorde    3.  da  battere 


archisch-gegliederten  Gefüges,  in  dem  verschiedene  Daseinsweisen  oder  Musikarten 
zu  einer  göttlich-instituierten  Ordnungseinheit  zusammengefaßt  werden.  Die  musica 
instrumentalis,  die  sinnlich-wahrnehmbare  Musik,  ist  im  Speculum  musicae  nur  eine 
Seinsart  der  musica  neben  der  coelestis,  mundana  und  humana,  und  zwar  die  dem 
Irdischen  am  meisten  zugewandte.  Gerade  die  der  musica  instrumentalis  entsprechende 
organica 2,  die  empirische  Vokal-  und  Instrumentalmusik,  interessiert  Zarlino  in  Wahr- 
heit allein.  Die  Wendung  zur  hörbar-tönenden,  konkreten  und  klangwirklichen  Musik, 
zur  ..Musik"  im  modernen  Sinn,  ist  offenbar.  Erst  in  der  realen  klanglichen  Er- 
scheinung erreicht  die  Musik  ihre  naturgemäße  Existenzweise  und  endgültige  Be- 
stimmung :  ridur  la  Musica  in  atto  t&  nel  suo  fine  col  mezzo  delle  Cantilene  schreibt 
Zarlino  (p.  4). 

Er  tritt  jedoch  in  der  Divisione  keineswegs  als  Neuerer  auf.  Sämtliche  Glieder 
seiner  Klassifikation  sind  der  spätmittelalterlichen  Theorie  entlehnt  und  in  fast  allen 
zeitgenössischen  Werken  verwertet.  Auch  die  entscheidende  Wendung  zur  klang- 
wirklichen Musik  ist  ■ —  nach  bedeutsamen  Durchbrüchen  im  hohen  Mittelalter  — 


2  statt  instrumentum :  öp-foivov;  auch  bei  Zarlino  Musica  istrumentale,  z.B.  p.  25. 
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mindestens  bei  Tinctoris  und  Gafurius  vollzogen1.  Jener  behandelt  in  seinen 
Tractaten  ausschließlich  die  Musik  als  modulandi  periiia,  cantu  sonoque  consistens  mit 
ihren  Unterteilungen  armonica  (=  Menschenstimmen),  organica  (für  Blasinstrumente) 
und  rhiihmica  (für  Streich-  und  Schlaginstrumente)2.  Die  laudatio  Dei  scheint  dabei 
immer  noch  im  Vordergrund  zu  stehen3.  Bei  Gafurius  beherrscht  die  alte  Divisio 
in  Theorica  und  Practica  die  Darstellung4,  wobei  auf  der  Practica  der  Nachdruck 
liegt.  P.  Arons  Klassifikation  bereitet  diejenige  Zarlinos  unmittelbar  vor.  Im  „To- 
scanello"  erscheinen  die  Musica  mondana,  humana  und  instromentale  gleich  geordnet. 
Letztere  wird  gespalten  in  Musica  naturale  (=  Vokalmusik)  und  arlificiale  ^Instru- 
mentalmusik, mit  der  Teilung  da  chorde,  da  fiato,  da  battimento  solo) 5.  Außerdem 
benutzt  Aron  noch  als  zweite  Klassifikation  die  eben  erwähnte  des  Tinctoris.  Diese 
gibt  auch  Vanneo  wieder,  jedoch  mit  einer  Teilung  der  harmonica  in  plana 
und  mensurata,  von  denen  jeweils  eine  musica  realis  und  ficta  abgespalten  werden6. 
Lanfrancos  Divisio  enthält  ebenfalls  eine  Musica  artificiale  und  naturale  als  Unter- 
teilungen der  mit  mondana  und  humana  gleichgeordneten  instrumentale;  außerdem 
zerlegt  er  mit  Berufung  auf  Ornithoparch  die  Vokalmusik  in  eine  inspettiva  (=  spe- 
culativa)  und  attiva,  welch  letztere  die  piana  und  misurata  umfaßt7.  Gegenüber 
den  damals  geläufigen  Divisionen  weist  Zarlinos  Klassifikation  somit  nur  einen 
Unterschied  auf:  die  Zusammenfassung  der  musica  mondana  und  humana  unter  dem 
Oberbegriff  der  musica  animastica,  der  die  organica  (=  instrumentalis)  gleichgeordnet 
ist.  Diese  Zweiteilung  beruht  letzten  Endes  wiederum  auf  dem  aristotelischen  Be- 
griffspaar forma  —  materia,  das  hier  gleichsam  im  Sinn  von  Seele  —  Leib  auftritt. 
Die  musica  animastica  bedeutet  die  Musik  als  beseelendes  oder  Lebensprinzip,  das 
der  materiellen  klanglichen  Erscheinungen  der  musica  organica  notwendig  innewohnt; 
die  animastica  wird  also  gewissermaßen  als  Entelechie  der  organica  gedacht8.  Trotz- 
dem es  sich  nur  um  eine  kleine  Abweichung  handelt,  scheint  gerade  dieser  Zug: 
die  konsequente  Durchführung  der  aristotelischen  Begriffe,  für  Zarlinos  Denken  nicht 
unwesentlich. 

Die  Musica  animastica,  die  Aron  —  ohne  diesen  Namen  zu  gebrauchen  —  dem 
Theorico  zuordnet9,  behandelt  Zarlino  nur  kurz.  In  ihrer  ersten  Division  als  Musica 
mondana  rekapituliert  er  deren  ganze  Tradition  durch  Zusammenstellung  der  Zeug- 
nisse aus  der  Bibel  und  den  antiken  und  spätantiken  Autoren.    Die  Sphärenmusik 

1  Vgl.  für  die  ältere  Zeit  G.  Pietzsch,  Die  Klassifikation  der  Musik  von  Boetius  bis 
Vgolino  von  Orvieto  (1929),  besonders  87  ff. 

2  CS  IV,  186;  ferner  „De  inventione  et  usu  musicae"  (ed.  K.  Weinmann,  1917),  S.  27. 

3  CS  IV,  154;  76/77:  .  .  ad  gloriam  et  honorem  sempitemae  majestatis  Ejus  .  .  .  Der 
Complexus  effectuum  musices  (CS  IV,  191  ff.  und  195  ff.)  enthält  die  ganze  hierhergehörige 
Tradition. 

4  Pract.  Mus.,  cap.  1  und  De  harm.  mus.  instr.  (15 18),  fol.  2  und  2';  hier  die  tradi- 
tionellen Gegensatzpaare :  speculatio-actio,  consideratio,  ratio,  animus,  scientia-exercitatio,  actus, 
auditus,  pronuntatio. 

s  Toscanello,  Lib.  I,  cap.  4  (de  la  musica  mondana,  humana  et  instromentale). 
6  Recanetum,  cap.  3,  4  und  5. 
i  Scintille,  p.  1. 

8  Eine  ähnliche  Zusammenfassung  ist  im  Speculum  musicae  in  dem  Begriffspaar  in- 
tellectus  —  sensus  angedeutet.    Vgl.  G.  Pietzsch,  1.  c.  S.  107. 

9  Toscanello  I,  cap.  4  „[mondana,  humana]  .  .  .  perche  appartengono  piü  presto  al 
theorico,  che  al  pratico"  — •  also  auch  hier  die  Welt  der  aristotelischen  „forma". 
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(bezeugt  bei  Job  38,7)  können  wir  mit  den  Sinnen  nicht  fassen:  gli  orecchi  nostn 
non  possono  capire  la  dolcezza  dell'harmonia  Celeste,  per  l'eccellenza  &  grandezza  sua, 
aber  Vernunftgründe  zwingen  zur  Annahme  ihrer  Existenz  (p.  17).  Die  Ausführungen 
über  die  Beziehungen  der  Gestirne  zu  den  Elementen  und  Temperamenten  sind 
antike  bzw.  mittelalterliche  Reminiszenzen:  all  diese  Dinge  sind  geschaffen  dal  grande 
Archittetore  Iddio  .  .  .  in  Numero,  in  Peso  &  in  Misura  (p.  18  nach  Sap.  11,  21),  die 
Jahreszeiten,  Monate  und  Tage  folgen  dem  hello  &  ottimo  ordine  der  Natur.  Das  Ka- 
pitel über  die  Musica  humana,  in  der  traditionellerweise  das  Verhältnis  von  Körper 
und  Seele  zum  Ausdruck  kommt,  enthält  eine  Reihe  konkreter  anthropologischer 
Erörterungen  über  die  menschlichen  Temperamente,  Ausgangspunkte  der  Affekten- 
lehre der  Renaissance  und  des  Barock.  Zuletzt  verweist  aber  Zarlino  die  Musica 
humana  in  den  Bereich  der  Philosophie:  .  .  .  queste  cose  s'appartengono  piü  ä  i  ra- 
gionamenti  della  Filosofia,  che'  ä  quelli  della  Musica;  lascierd  di  parlarne  piü  oltra . . . ; 
sie  gehört  wie  die  ganze  Musica  animastica  nicht  zur  Sache  (p.  23).  Die  Musica 
piana  (canto  fermo)  und  misurata  (canto  figurato)  werden  zunächst  nur  kurz  definiert; 
als  Einteilungsprinzip  gelten  die  zwei  alten  gegensätzlichen  rhythmischen  Grund- 
bestimmungen ( semplice-equale,  variaia  prolatione ),  die  in  der  zeitgenössischen  Theorie 
üblich  waren.  Die  Musica  rhythmica  und  metrica  gehen  als  systematische  Gegenstände 
mehr  den  Dichter  und  Redner  an  als  den  Musiker  (p.  25).  Als  Klangqualitäten 
der  oratione  und  der  parole  spielen  sie  später  eine  weit  bedeutendere  Rolle. 

Seinen  eigentlichen  Gegenstand  erreicht  Zarlino  erst  mit  der  Musica  instrumentale. 
Sie  ist  die  eigentliche  Musik  {in  parlicolare),  die  konkrete,  die  klingende  Musik: 
Harmonia,  laquale  nasce  dai  Suoni  &  dalli  Voci  (p.  25).  Dabei  werden  die  Speculativa 
und  die  Pratlica  unterschieden.  Die  erstere  ist  die  mathematisch-akustische  Wissen- 
schaft, die  maestra  de  tutte  le  Cantilene,  die  die  Suoni,  Voci,  Numeri  und  Propor- 
tioni  mit  den  Sinnen  erfaßt  und  mit  der  Vernunft  betrachtet  (col  senso  &  con  la 
ragione  considera ).  Sie  bleibt  aber  eitle  Spekulation  ( speculatione  .  .  .  vana,  senza  frutto ), 
wenn  die  Musik  nicht  ihrer  eigentlichen  Bestimmung  gemäß  realisiert,  d.  h.  als  Vokal- 
und  Instrumentalmusik  geübt  und  ausgeführt  —  musiziert  und  gehört  —  wird. 1  Mit 
dieser  teleologischen  Wendung  gelangen  wir  zu  einem  entscheidenden  Schritt,  den 
die  Musikanschauung  der  Renaissance  vollzogen  hat,  zu  ihrer  neuen  Auffassung  von 
Bestimmung  und  Wesenszweck  der  Musik. 

Zarlino  weist  der  Musik  geradezu  einen  selbstgenugsamen  Wert  und  einen  zweck- 
freien Bereich  zu.  Dabei  handelt  es  sich  keineswegs  um  eine  Art  von  Rangerhöhung 
gegenüber  den  anderen  Künsten;  nobilitä  und  certezza  der  Musik,  sowie  ihr  Charakter 
als  freie  Kunst  waren  durch  eine  großartige  Tradition  gesichert  und  wurden  in  einer 
glanzvollen  Gegenwart  aufs  neue  bestätigt2.  Aber  die  Musik  gelangt  jetzt  —  als 
Organ  einer  hochkultivierten  Gesellschaft  —  in  eine  eigentümliche  Nähe  von  Dich- 

1  .  .  .  quando  non  si  riducesse  all'ultimo  suo  fine ,  che  vonsiste  nell'essereitio  de  Naturali 
&  Arteficiali  Istrumenti  .  .  .,  p.  26. 

2  Die  „Überlegenheit"  der  Musik  z.  B.  gegenüber  der  Architektur  betont  Zarlino  in 
der  Vorrede  der  Dimostrationi :  [die  Architektur]  non  e  perö  Scienza;  ma  Arte  fattiua,  la  qual 
tiene  il  terzo  luogo  tra  le  Arti;  &  la  Musica  .  .  .  e  Scienza;  non  solo  per  il  Soggetto,  ma  etiandio  per 
la  certezza  della  Dimostratione,  senza  dubbio  alcuno,  delP Atchitettura  assai  piu  nobile  &  piu 
eccellente.  —  Der  Paragone  der  Künste  gehört  zu  den  beliebtesten  Themen  der  Kunstliteratur 
der  Renaissance;  vgl.  den  Rangstreit  zwischen  Malerei,  Poesie  und  Musik  zu  Beginn  des 
Trattato  della  pittura  von  Leonardo  da  Vinci. 
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tung  und  bildender  Kunst1;  sie  tritt  mit  ihnen  in  eine  betont  künstlerische,  wir 
dürfen  sagen  „ästhetische"  Sphäre.  Diesen  für  das  Italien  des  16.  Jahrhunderts 
durchaus  neuen  und  originalen  Musikbegriff  gewinnt  Zarlino  in  unmittelbarer  An- 
lehnung an  Aristoteles2,  indem  er  zunächst  zwei  nach  seiner  Meinung  falsche 
Auffassungen  kritisiert.  Einige  meinen  nämlich,  die  Musik  diene  zur  Belustigung, 
zu  Zeitvertreib  und  Ergötzung  der  Ohren  (per  dar  sollazzo  &  düettatione  all' V dito). 
Diese  Art  des  Musikgenusses  hat,  da  sie  das  Gemüt  beruhigt,  etwas  Angenehmes  an 
sich,  dient  aber  nur  plumpen  Menschen,  die  allein  dem  Gehör  genügetun  und  des- 
halb zuhören.  Andere  glauben  wieder,  die  Musik  sei  nur  im  Zusammenhang  mit 
den  Discipline  liberali  zu  erlernen,  in  denen  sich  allein  die  Vornehmen  üben,  weil 
die  Musik  das  Gemüt  zur  Tüchtigkeit  (virtü)  stimmt,  die  Leidenschaften  regiert  und 
zu  guten  Umgangsformen  und  vornehmer  Haltung  disponiert  —  nicht  anders  als 
die  Gymnastik  auf  den  Körper  wirkt.  Oder  sie  üben  die  Musik  rein  spekulativ 
zu  intellektueller  Erkenntnis  der  musikalischen  Zusammenklänge.  Obwohl  das  etwas 
Ehrenhaftes  (honesto,  p.  11/12)  birgt,  ist  es  ungenügend,  weil  man  die  Musik  nicht 
allein  zur  Vervollkommnung  des  Verstandes  lernt  (non  solo  .  .  .  per  acquistar  la  per- 
fettione  dell'Intelletto).  Vielmehr  treibt  man  Musik,  um  in  Muße  und  fern  vom 
Alltag  die  Zeit  zu  verbringen  und  sich  dabei  edel  zu  beschäftigen:  passare  il  tem- 
po  &  trattenersi  virtuosamente3.  Dies  ist  die  letzte  und  tiefste  Bestimmung  der 
Musik  (debbe  esser  la  principale,  0  ultima  intentione).  Dabei  ist  man  fern  von  Träg- 
heit und  geht  zu  lobenswerteren,  besseren  und  höheren  Dingen  über.  Die  Musik 
gehört  —  nach  Aristoteles  —  zu  den  Discipline  lodevoli  der  Freien,  nicht  zu  den 
notwendigen  und  nützlichen  Kenntnissen  wie  die  Arithmetik  oder  der  Erwerb  äußerer 
Güter;  auch  nicht  zu  den  Dingen,  die  nur  der  Gesundheit  und  der  Tapferkeit  des 
Körpers  dienen  wie  die  Gymnastik.  Nicht  als  notwendiger  Zwang,  sondern  als  freie 
und  edle  Beschäftigung  ist  die  Musik  zu  erlernen,  um  zu  sittlich  guter  und  edler 
Haltung  zu  gelangen. 

Obgleich  Zarlino  in  engster  Anlehnung  an  die  bioiYUJYri  e\eu6epioc;  des  Ari- 
stoteles den  neuen  Musikbegriff  zu  formulieren  versucht,  darf  nicht  von  einer  ein- 
fachen „Übernahme",  sondern  eher  von  einer  Assimilation  und  inneren  Aneignung 
des  antiken  Ideals  gesprochen  werden.  Nicht  die  „Übernahme"  des  Begriffs  ist 
entscheidend;  vielmehr  die  Tatsache,  daß  in  der  Musikanschauung  der  Renais- 
sance gerade  aufgrund  der  griechischen  Denkmittel  die  eigene  Musik- Wirklichkeit 
erkannt  wird  und  ihren  theoretischen  Niederschlag  findet.  Zarlino  gelangt  zu 
seinem  eigentümlichen  Begriff,  indem  er  nach  Ausscheidung  des  falschen  rein- 

1  Vgl.  die  Bemerkungen  K.  Geiringers  über  die  ästhetische  Selbständigkeit  des  Musi- 
kalischen, die  in  den  bildlichen  Darstellungen  der  Renaissance  (Ercole  dei  Roberti)  zum 
Ausdruck  gelangt,  ZfM  VI,  274t 

2  Die  wichtigsten  Termini  lauten  im  Auszug:  [die  Musik  wird  getrieben]  „oüx  w;  avaY- 
xaiov  .  .  .,  oüx  "'S  XPfa'Mov  •  •  •>  oüö1  aü  Ka6direp  rj  fuuvaaTiKri  upb;  uyiei'av  Kai  ä\Kiyv  .  .  .  AehrE- 
Tai  toi'vuv  irpo<;  xr|v  ev  xf)  o"xoArj  SictYUJfilv  .  .  .  r|v  fap  oiovtcu  öiafiDY^v  etvai  tüjv  eXeuQepwv  .  .  . 
Politik  VIII,  cap.  5,  ed.  Fr.  Susemihl,  Bd.  I,  1879,  S.  492fr :  die  6iaYUJf^l  eAeu0€pio<;  S.  500. 

3  Eine  ähnliche  Bestimmung  des  Musizierens  gibt  Castiglione  im  „Libro  del  Cor- 
tegiano"  —  ob  selbständig  oder  ebenfalls  unter  antikem  Einfluß,  bleibe  dahingestellt:  venga 
adunque  il  Cortegiano  a  far  musica,  come  a  cosa  per  passar  tempo,  e  quasi  sjorzato,  e  non 
in  presenza  di  gente  ignobile,  ne  di  gran  moltitudine  .  .  .  und:  il  tempo  poi  nel  quäle  usar  si 
possono  queste  sorti  di  musica,  estimo  io  che  sia  sempre  che  l'uomo  si  trova  in  una  domestica  e 
cara  compagnia,  quando  altre  jaccende  non  vi  sono  .  .  .  (Milano  1863,  I,  I20f.) 
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sinnlichen,  rein-körperlichen  und  rein-spekulativen  Gebrauchs  gewissermaßen  eine 
mittlere  Linie  aufzeigt,  auf  der  das  sinnlich-geistige,  zweckfreie  „ästhetische"  Ver- 
halten liegt.  Er  rückt  die  Musik  ab  von  der  passiven  pigritia  und  dem  Utili- 
taristischen und  stellt  sie  zu  den  freien,  um  ihrer  selbst  willen  existierenden  lodevoli 
cose.  Damit  gewinnt  er  das  für  ein  „ästhetisches"  Verhalten  erforderliche  Moment 
des  Zweckfreien,  von  niederem  Genuß  und  reiner  Nützlichkeit  Gelösten.  Er  gibt 
es  mit  den  Wendungen  passare  il  tempo  und  in  ocio  &  fuori  Helle  cottidiane  occu- 
pationi,  um  anzudeuten,  daß  die  Zeit  eben  dazu  vorhanden  sein  muß,  um  zu  musi- 
zieren. Um  den  passiven,  rein-sinnlichen  Genuß  abzuweisen,  setzt  er  das  trattenersi 
virtuosamente  und  gibt  damit  den  ethischen  Einschlag  des  Tüchtigen  und  Edlen. 
Das  Moment  der  virtü  und  des  Geistigen  {speculatione,  intelletto)  bleibt  bestehen, 
um  das  Edle  und  Hohe  der  Musikübung  auszudrücken;  die  Muße  wird  eingeräumt 
und  das  Utilitaristische  entfernt,  um  den  Selbstzweck  und  die  Freiheit  von  fremden 
Zwecken  darzutun,  sodaß  als  wahre  Bestimmung  der  Musikübung  ein  „ästhetisches" 
Verhalten  mit  einem  entschiedenen  ethischen  Einschlag  besteht,  das  zur  Gestaltung 
des  habito  buono  &  uiriuoso  und  der  buoni  costumi  führt.  Dasselbe  Verhalten  umschreibt 
Zarlino  ferner :  l'vfficio  proprio  della  Musica  il  dilettare ;  non  dishonestamente ,  ma 
honestamente  la  dobbiamo  vsare  (p.  13),  wo  auch  das  dilettare  durch  den  Zusatz  des 
honestamenie  erhöht  wird.  Wichtig  ist  ferner  das  Maßhalten  {temper  amente).  Zarlino 
verwirft  das  allzuviele  und  „ausschließliche"  Musizieren  und  die  Vernachlässigung 
des  Geistigen  {poco  curandosi  di  dare  il  cibo  conueniente  all' Intelletto;  non  debbe  adun- 
que  l'Huomo  solamente  imparar  l'arte  della  Musica,  &  ritrar si  dall'altre  Scienze ;  Ne 
debbe  Spender e  il  tempo  solamente  in  essa.)  Er  kämpft  ebenso  gegen  die  Istrioni 
und  Parasiti,  wie  gegen  den  Künstlerhochmut,  gegen  die  Übermütigen,  die  sich 
höher  dünken  und  sich  selbst  verherrlichen  {superbi  ,  .  .  stimandosi  sopra  d'ogn'altro 
eccellenti  .  .  .  si  gloriano,  si  essaltano  &  si  lodano ;  &  vituperando  gli  altri  .  .  .  p.  14). 

Aus  dem  eben  gekennzeichneten  „ästhetischen"  Verhalten  ergibt  sich  schon, 
daß  der  Sinn  der  Musik  im  Musizieren  d.  h.  in  der  Musica  prattica  besteht.  Daher 
liegt  auch  die  Bestimmung  des  Musikers  im  Singen  und  Spielen  (nach  den  musi- 
kalischen Gesetzen)  und  in  der  Erweckung  des  „ästhetischen"  Genusses1.  Das 
künstlerische  Gestalten  selbst  {componere,  Arte  del  Contrapunto)  wird  noch  in  die 
Musica  prattica  einbezogen,  deren  Rang  hierdurch  im  Gegensatz  zur  mittelalterlichen 
Anschauung  eine  neue  WTürde  empfängt.  Bei  der  Erörterung  des  Begriffs  des 
Künstlers  wird  davon  zu  sprechen  sein. 

Bezeichnenderweise  vergleicht  Zarlino  den  Musiker  mit  dem  Dichter :  beide  schaffen 
als  „Künstler"  nach  ästhetischen  Gesetzen.  Vier  bewegende  Ur-Tatsachen  stellt 
Zarlino  (nach  Aristoteles)  für  die  Musik  fest:  als  Endzweck  {cagion  finale)  das  Er- 
klingen und  ästhetische  Verhalten  {il  sonare  con  harmonia ;  ouero  Giouare  &  Dilettare), 
als  bewirkende  Ursache  {cagion  agente)  den  Musiker;  als  materielle  Erscheinung  {ca- 
gion materielle)  die  Klänge  {i  Suoni  mandati  fuori  delle  chorde)  und  als  formales 
Prinzip  {cagion  formale)  die  zugrundeliegenden  mathematischen  Verhältnisse  {la  forma, 
d  Proportione,  che  si  ritroua  nelle  distanze  da  un  Suono  all'altro).    Die  Endgestalt, 

1  „.  .  ch'essendo  il  proprio  fine  del  Musico  .  .  .  il  Cantare  con  modulatione;  ouera- 
mente  il  Sonare  ogni  Istrumento  con  harmonia,  secondo  i  precetti  dati  nella  Musica;  simil- 
mente  il  Giouare  &  il  Dilettare;  com'e  quello  del  Poeta;"  p.  66. 
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zu  der  sich  die  Musik  ihrer  inneren  Bestimmung  gemäß  entfaltet,  ist  also  die  er- 
klingende Komposition  selbst.    Damit  ist  angedeutet,  welche  Rolle  der  sinnlichen 
Erscheinung  der  Musik  und  ihrer  Aufnahme  durch  das  Gehör  zukommt.  Die 
Musik  verwirklicht  sich  durch  Voci  und  Suoni,  durch  Erklingen  gesungener  und 
gespielter  Töne:  diese  sind  die  eigentümlichen  Gegenstände  des  Gehörsinns  (Oggetti 
proprii  dell'  Vdito I).    Deshalb,  sagt  Zarlino,  richtet  sich  die  Musica  scienza  allein 
auf  den  Zusammenklang,  der  aus  gespielten  und  gesungenen  Tönen  entsteht,  und 
nicht  auf  andere  Dinge.    Alles,  was  nicht  auf  diesen  Hauptzweck  zielt,  ist  eitel  und 
unnütz,  da  die  Musik  zum  „ästhetischen"  Genuß  bestimmt  ist,  der  aus  der  Wirkung 
der  erklingenden  Stimmen  hervorgeht  (per  dilettare  &  giouare;  später:  piacere  8c  gioua- 
\  mento,  che  not  pigliamo  nett'  udire  1' Harmonie  &  le  Melodie,  p.  360) 2.  Die  Anschauung 
der  Renaissance  faßt  die  Musik  eindeutig  in  ihrer  naturgemäßen  Wesenheit,  als  Objekt 
'  des  Gehörssinns,  und  legt  sie  mit  aller  Entschiedenheit  auf  das  Hörbare  fest.  Dem 
Gehör  kommt  das  Richteramt  in  musikalischen  Dingen  zu:  essendone  il  Senso  dell' 
Vdito  uero  giudice;  il  quäle  con  uia  facile  &  piana  raccoglie  &  considera  non  solo  la 
quantitä,  ma  etiandio  le  qualitä,  che  si  trouano  tra  i  Suoni  &  le  Voci  proportio- 
nale l'una  all'altra3.  Der  neue  Begriff  des  udibile  (p.  359)  wird  in  Analogie  zu  dem 
des  visibile  gebildet:  beide  entstammen  der  Sinnenwelt,  dem  udire  und  vedere.  Zarlino 
ist  sich  der  Parallelbeziehung  von  suono  —  udire  und  colore  —  vedere  durchaus 
bewußt.  Die  neue  Betonung  der  klangsinnlichen  Erscheinung,  der  qualitä  des  Musi- 
kalischen steht  im  Gegensatz  zu  der  unsinnlichen,  symbolisch-intendierten  Musik- 
auffassung des  Mittelalters,  die  den  rein  formalen  und  architektonischen  Gesetzen 
durch  Anwendung  komplizierter  Mensurbestimmungen  (quantitä)  eine  außerordent- 
liche Bedeutung  beimaß.    Zarlino  fragt,  warum  die  Komponisten  solche  intrichi  in 
ihre  Stücke  hineinweben,  die  doch  nicht  lieblicher  und  klangvoller  sind  als  Stücke, 
denen  diese  Komplikationen  fehlen.    Die  rhythmischen  Schwierigkeiten  tragen  nichts 
zum  guten  Klang  bei  (non  sono  d 'alcun 'utile  per  l'acquisto  delle  buone  Harmonie, 
p.  360);  die  „chimere"  des  Modus,  Tempus,  und  der  Prolatio  sind  sichtbar,  nicht 
hörbar.  Statt  ihrer  ergreife  man  die  Mittel,  mit  denen  „gute  und  sanfte  Harmonien- 
zu  erzielen  sind.   Und  nun  spottet  Zarlino  über  den  nach  Modus,  Tempus  und  Prola- 
tio wohl  geordneten  Tenor  ,  der  antichi  Musici :  er  ist  wohl  schön  anzusehen,  zumal 
wenn  er  geschrieben,  gemalt  und  illuminiert  ist  mit  besten  Tinten  und  feinsten  Farben 
und  mannigfachen  Zieraten  von  der  Hand  eines  ausgezeichneten  Schreibers  und 
Illuminators!    Weit  besser  ist  eine  klangvolle  Komposition  mit  einfachem  Tenor 

1  Sehr  anschaulich  gibt  Zarlino  auch  den  Zeitlichkeitscharakter  der  Musik  in 
den  Dimostrationi,  p.  22:  Ma  le  cose  poste  in  atto  netta  Musica  non  sempre  restano,  se  non 
tanto  quanto  eile  sono  essercitate ...  simigliamente,  tanto  si  ode  la  cantilena,  quanto  colui,  che  canta, 
manda  fuori  la  voce.  Et  per  che  tutti  i  mouimenti,  che  sono  fatti  in  questi  atti,  sono  violenti; 
perd  non  sono  durabüi;  onde  passato  l'uno,  di  necessitä  bisogna  che  l'altro  succeda,  se'l  si  uuole 
che  la  cosa  stia  in  atto;  oueramente  essendo  tali  mouimenti  giunti  al  fine,  3  necessario  che  da 
capo  si  rinuovino  etc.  —  Vgl.  auch  die  Hervorhebung  der  Zeitlichkeit  der  Musik  in  Leo- 
nardo's  Trattato  della  pittura:  [le  parti]  costrette  a  nascere  e  morire  in  uno  0  piü  tempi 
armonici  .  .  .,  oder:  la  musica,  che  si  va  consumando  mentre  ch'ella  nasce  .  .  .  (ed,  A.  Borzelli, 
Vol.  I,  26,  28). 

2  Vgl.  auch  S.  361  oben:  ma  i  Suoni  &  le  Voci  (come  quelli,  che  ueramente  sono  il  pro- 
prio Oggetto  delV  Vdito,  da  i  quali  nasce  ogni  buona  Consonanza  &  ogni  Harmonia)  sono 
principalmente  dal  Musico  considerate  .  .  . 

3  Sopplimenti  (1588),  p.  22. 
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(Tenore  scritto  semplicemente  &  senza  alcun  intrico).  Die  mensuralen  Komplikationen 
bedeuten  eine  unnütze  Vermehrung  der  Schwierigkeiten,  aber  keine  Vermehrung  der 
klanglichen  Qualitäten  (moltiplicar  difficultä  senza  necessitä  alcuna,  &  non  un  molti- 
plicar  l'Harmonia).  Die  Zeit,  die  auf  Mensuralkünste  verwandt  wird,  ist  verloren 
(spendere  il  tempo  &  affaticarsi  intomo  ä  simili  cose  impertinenti;  dannoso,  per  la 
perditä  del  tempo).  Die  gemalten  Linien,  Kreise,  Halbkreise  usw.  sind  Seh-Dinge, 
nicht  Hör-Dinge  (sottoposte  al  sentimento  del  Vedere,  &  non  ä  quello  delV  Vdito),  sie 
gehören  in  den  Bereich  der  Geometrie.  Obwohl  die  „sehr  gelehrten  und  noch  heute 
hochberühmten  Musiker"  solche  Künste  angewandt  haben,  erkannten  sie,  daß  diese 
nicht  zur  Vermehrung  oder  Verminderung  des  Klangs  beitrugen;  sie  taten  es  nur, 
um  ihre  Kenntnis  jener  Theorica,  die  durch  einige  müßige  Speculatiui  in  Gebrauch 
kam,  zu  beweisen  \  Denn  der  spekulative  Teil  der  Musik,  die  Scienza,  bestand  zu 
jener  Zeit  mehr  in  der  Betrachtung  (contemplatione)  solcher  Nebendinge,  als  in  der 
Beachtung  der  klangwirklichen  Suoni  und  Voci.  Die  Mensuraltraktate  mit  ihren 
Kreisen  und  Halbkreisen,  Punkten  und  Strichen,  Pausen  und  Farben,  Zeichen  und 
Ziffern  und  Zahlen  gegen  Zahlen  erscheinen  zuweilen  wie  die  Bücher  eines  intricato 
mercante  (p.  361);  es  findet  sich  nichts,  was  dem  Urteil  des  Gehörssinns  (sotto  7 
giudicio  del  senso  dell'Vdito)  untersteht.  Die  Namen  der  alten  Musiker  sind  nicht 
lebendig  wegen  solcher  Chimären,  sondern  wegen  der  guten  harmonischen  Zusammen- 
klänge und  der  schönen  Erfindung  (con  le  buone  Harmonie  &  harmoniosi  concenti  & 
con  belle  Inuentioni).  Wir  müssen  Gott  danken,  daß  er  die  musikalischen  Sophismen 
ausgelöscht  und  ein  Zeitalter  heraufgeführt  hat,  in  dem  nur  auf  Vermehrung  der 
guten  Klänge  und  Melodien,  dem  wahren  Zweck  der  Komposition,  geachtet  wird! 

Wir  haben  diese  Polemik  Zarlinos  gegen  die  Musik  des  Spätmittelalters  aus- 
führlicher wiedergegeben,  weil  sie  klar  zeigt,  welch  neuartige  Bewertung  die  Musik- 
auffassung der  italienischen  Renaissance  der  klangsinnlichen  Erscheinung  der  Musik 
zukommen  läßt.  Die  strenge,  nach  Maß  und  Zahl  geordnete  Architektonik  der  spät- 
mittelalterlichen Musik,  die  die  ewigen  Gesetze  der  göttlichen  Weltordnung  widerzu- 
spiegeln scheint,  ist  einem  gleichsam  „menschlicher"  fühlenden  und  durch  musikalische 
Affekte  erregbaren  Zeitalter  fremd  geworden.  Die  Symbolik  der  mittelalterlichen 
Notation  wird  nicht  mehr  verstanden.  Die  mathematische  Gesetzlichkeit  der  Numeri 
und  die  Mannigfaltigkeit  abstrakter  rhythmischer  Ordnungen  kann  nicht  mit  dem 
Gehörsinn  erfaßt  werden.  Der  Sinn  der  mittelalterlichen  Musik  öffnet  sich  nur,  wie 
Zarlino  richtig  bemerkt,  der  Kontemplation  als  dem  göttlichen  Endzweck  der  Musik2. 
Zarlino  verweist  mit  Recht  die  alten  Schriftsymbole  in  die  Geometrie :  das  Quadru- 
vium  ist  die  wahre  Heimat  der  mittelalterlichen  Musik.  Selbstverständlich  hat  auch 
in  ihr  die  Klanglichkeit  eine  Bedeutung  —  dafür  sprechen  viele  Anzeichen  — ,  eben- 
so wie  die  Musik  der  Renaissance  der  älteren  mensuralen  Mittel  nicht  entraten 
kann  und  will.    Die  verschiedenen  Auffassungen  schließen  einander  nicht  gänzlich 

1  Vgl.  die  Parallelstelle  im  Compendium  Musices  (1551),  cap.  2  des  A.  Petit  Coclicus 
bei  C.  v.  Winterfeld,  Joh.  Gabrieli  etc.  (1843),  132  und  K.  Huber,  Ivo  de  Vento  (1918),  91. 

2  So  z.  B.  noch  bei  Tinctoris  (CS  IV,  197):  „.  .  .ad  contemplationem  gaudiorum  super- 
norum  .  ,  ."  (nach  Bernhardus  Claravall.)  und  (De  inventione  etc.,  S.  46):  ...  .  .ad  contempla- 
tionem gaudiorum  supernorum  ardentissime  cor  meum  inflammant  .  .  .",  oder  in  der  Vorrede 
des  2.  Messenbands  von  Obrecht  (ed.  J.  Wolf):  „.  .  .  auditorum  aures  crebro  in  altissimam 
tvansferuntur  contemplationem  .  .  ." 
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aus,  aber  ihr  Schwergewicht  ist  verschoben,  und  die  musikalische  Grundhaltung  hat 
sich  zutiefst  verändert.  Die  neue  Bewertung  der  Klangwirklichkeit  und  das  moderne 
Richteramt  des  Gehörs  kündigt  sich  in  den  Istitutioni  allenthalben  an.  Bei  der 
Darlegung  der  Notation  spricht  Zarlino  von  den  Zeichen  der  Antichi,  die  die  Mo- 
derni  nicht  mehr  verwenden.  Er  will  allein  von  solchen  handeln,  die  zur  Erzielung 
guter  Klänge  notwendig  sind  und  vom  Gehörssinn  erfaßt  werden;  die  anderen  läßt 
er  —  als  außerhalb  dieses  Sinnes  stehend  —  beiseite Die  Meinung,  daß  außer 
den  Konsonanzen  der  antiken  Musik  keine  neuen  erfunden  werden  könnten,  ist  falsch, 
weil  sie  der  sinnlichen  Erfahrung  widerspricht,  aus  der  wir  allein  unsere  Kenntnis 
schöpfen.  Die  modernen  imperfekten  Konsonanzen  (dilettenoli,  uaghe,  sonore,  soairi 
&  harmoniose)  beleidigen  nicht  das  Gehör2.  Die  Rechtfertigung  der  Klänge  steht 
dem  Gehör  zu,  weshalb  auch  vom  vollkommenen  Musiker  ein  vollkommenes  Gehör 
gefordert  wird3.  Als  Maßstab  für  die  Beurteilung  der  Intervalle  gilt  die  größere 
oder  geringere  sottisfattione  delV  Vdito*.  Wirklich  „dissonant4'  sind  nur  Intervalle, 
die  das  Gehör  verletzten,  perche  gener ano  fastidio  dell'Vdito5;  deshalb  ist  bei  dem 
Zusammenwirken  von  Singstimmen  und  Instrumenten  genau  die  Stimmung  zu  be- 
achten6. Der  Vorzug  der  vollklingenden  Konsonanzen  (piene  consonanze)  erklärt  sich 
dadurch,  daß  sie  eine  größere  Gewalt  über  das  Gehör  haben  und  es  mehr  befriedigen 
(hanno  maggior  possanza  d'occupar  l'Vdüo,  maggior  forza  di  contentare  l'Vdito,  p.  190). 

Wir  sehen:  die  Wirkung  auf  die  Sinne  wird  ausschlaggebend,  und  damit  ist 
auch  die  Äff ektbezogenheit  der  Musik  in  unmittelbare  Nähe  gerückt.  Sie  wird 
noch  von  Tinctoris  übergangen,  spielt  aber  bei  seinem  großen  italienischen  Zeit- 
genossen Gafurius  eine  erhebliche  Rolle7.  Vanneo  schreibt  bereits  ein  ausführ- 
liches Kapitel  „de  Tonorum  qualitate  id  est  quibus  verbis  annectandi  sintliS.  Für 
Zarlino  vollends  ist  das  Hören  auf  die  klangwirkliche  Erscheinung  als  solche,  ohne 
Beimischung  abstrakter  unb  spekulativer  Momente,  eng  verknüpft  mit  einer  affekt- 
bezogenen musikalischen  Haltung.  Die  Töne,  Intervalle  und  vor  allem  die  Modi 
erhalten  in  der  Renaissance  —  wieder  und  in  neuartiger  Form  —  einen  bestimmten 
Affektcharakter,  und  zwar  nicht  spekulativ  oder  nur  durch  literarische  Tradition  aus 
der  Antike  und  dem  Mittelalter,  sondern  konkret  durchgefühlt,  sinnlich  empfunden 
und  mit  tatsächlicher  künstlerischer  Auswirkung  in  der  zeitgenössischen  Musik.  In 
den  Affekten  ist  der  Zugang  zur  Musik  gegeben;  in  der  Erweckung  bestimmter 
Gemütsbewegungen  liegt  die  Macht  der  Musik  beschlossen.  Ein  neues  „ästhetisches" 
Verhalten,  die  dilettatione  der  Renaissance,  bezeichnet  die  Qualität  der  Intervalle 
mit  sinnlichen,  affektiven,  ja  gefühlshaften  Prädikaten.  Doch  kommen  nur  zwei  große, 
allgemeine  und  stark  gegensätzliche  Haltungen  in  Frage:  Trauer  und  Freude;  zwei 

1  „imperoche  principalmente  intendo  di  trattar  quelle  cose,  che  sono  necessarie  alle  buone 
harmonie;  &  cadono  sotto'l  sentimento  dell'Vdito;  lasciando  (per  quando  potro)  da  parte  quelle, 
ch'ä  ial  Sentimento  sono  stranie  &  forastiere,11  p.  183. 

2  P-  73-  3  P-  445- 

4  p.  301. 

5  p.  20iL__Vgl.  auch  die  Prädikate  von  Konsonanz  und  Dissonanz:  soavemente,  Con- 
cordevolmente,  —  aspramente,  senz1  alcuna  soavitade  all'Vdito,  p.  97  sq. 

6  P-  153- 

7  Im  15.  Kapitel  der  Practica  Musica  wird  die  Affektbezogenheit  der  Toni  im  Zu- 
sammenhang mit  den  Worten  erörtert  mit  bedeutsamem  Hinweis  auf  die  „Veneti." 

8  Recanetum  Lib.  II,  cap.  39. 
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Grundaffekte  von  typischem  Charakter  im  Sinn  der  Temperamentenlehre.  Eine  sub- 
jektivistische  Differenzierung  des  musikalischen  Ausdrucks,  die  große  Errungenschaft 
der  romantischen  Musik  des  19.  Jahrhunderts,  ist  der  Renaissance  fremd.  Im  10.  Ka- 
pitel des  3.  Teils  gibt  Zarlino  eine  grundsätzliche  ästhetische  Qualifikation  der  im- 
perfekten Konsonanzen  und  kommt  zu  einer  Unterscheidung  des  Affektcharakters 
unseres  „Dur  und  Moll".  Die  großen  Terzen  und  Sexten  bezeichnet  er  als  uiue  & 
allegre,  accompagnate  da  molta  sonoritä;  die  kleinen  Terzen  und  Sexten  —  obwohl 
dolci  &  soaui  —  neigen  alquanto  al  mesto,  ouer  languido.  Er  schreibt  ihnen  die 
Kraft  zu,  den  Grundaffekt  einer  Komposition  zu  ändern  (di  mutare  ogni  cantilena, 
&  di  farla  mesta,  ouero  allegra,  p.  191)  und  teilt  die  Melodien  ein  in  uiue,  piene 
d'allegrezza  und  contrarie  meste,  languide.  Die  ersteren,  in  den  tonalen  Bereich  der 
Grundtöne  C,  G  und  F  gehörig,  ergötzen  das  Gehör  (il  che  molto  diletta  all' V dito, 
porge  molto  piacere  al  sentimento);  bei  letzteren  aus  dem  Bereich  der  Grundtöne 
D,  E  und  A  si  ode  un  non  so  che  di  mesto  0  languido  (p.  192).  Die  Gefühlscharaktere 
von  „Moll  und  Dur"  entsprechen  den  beiden  allgemeinen  und  gegensätzlichen  Grund- 
affekten der  Trauer  und  Freude.  Es  sind  typische  Seelenzustände,  die  etwas 
von  dem  objektiven  Dasein  der  Temperamente  an  sich  tragen,  passioni,  habiti  morali 
und  costumi  dell'animo  (p.  90  sq.)  im  Sinn  des  antiken  Ethos,  die  noch  für  die  Ästhetik 
des  Barock  maßgebende  Geltung  haben  sollten. 

Aus  solcher  affektbezogener  Grundhaltung  erwächst  auch  der  eigentümliche  musi- 
kalische Schönheitsbegriff  des  Cinquecento.  Es  ist  bemerkenswert,  daß  er  sich 
im  Zusammenhang  mit  dem  Begriff  des  Kunstwerks  und  mit  dem  Hören  weitgehend 
konkret  bestimmen  läßt  im  Gegensatz  zu  dem  rein  formalen  pulchritudo-Begnü  des 
Mittelalters  (z.  B.  Thomas  von  Aquino,  Summa  theol.  1/39,8).  Die  musikalische  Schön- 
heit (bellezza)  ist  an  den  Wohlklang  des  sinnlichen  Eindrucks  geknüpft  (grato  piacere  & 
diletto  all'  Vdito)  und  geht  stets  zusammen  mit  dem  Begriff  einer  heiteren  und  leichten 
Anmut,  der  leggiadria  (p.  237);  zuweilen  wird  der  Ausdruck  bontä  oder  buono  im 
Sinne  von  „gut"  nach  den  Regeln  des  Kontrapunkts  (z.  B.  p.  212)  mitverwandt. 
Entsprechend  lauten  die  Prädikate  für  die  musikalische  Schönheit  der  Vokalmusik: 
cantare  bene,  avere  bello  &  elegante  procedere,  con  un  non  so  misto  di  grauitä  (p.  246  sq.); 
oder  cantar  bene  &  ageuolmente,  procedere  con  belli,  leggiadri  &  eleganti  Mouimenti; 
accioche  gli  Vditori  prendino  diletto  de  tali  modulationi,  &  non  siano  da  veruna  parte 
offesi  (hier  sogleich  die  Beziehung  auf  die  „ästhetische"  dilettatione  des  Hörers;  p.  252); 
oder:  „facili  da  cantare,  bello,  regolato  &  elegante  procedere"  (p.  336);  oder  (mit  spezieller 
Beziehung  auf  Kompositionen  Willaerts):  piene  de  mille  belle  &  leggiadre  Inuen- 
tioni  .  .  .  anche  uaghe,  dottamente  &  elegantemente  composte  (p.  343).  In  all  diesen 
Wendungen  kommt  die  Betonung  des  Schönheitlichen  im  Sinne  des  Formvollendeten 
und  Anmutigen  zum  Ausdruck;  es  fehlen  auch  die  Qualitäten  des  Inhaltlich-Bedeutungs- 
vollen, die  die  deutsche  Auffassung  zu  bevorzugen  pflegt  \   Der  bellezza  und  soavitä 

1  Vgl.  z.  B.  die  Ausdrücke,  mit  denen  Joh.  Otto  (Vorrede  zu  S  1537)  den  „deutschen 
Stil"  charakterisiert:  in  Senfl's  Werken  singularetn  SeivoTrixa  seu  vim,  et  vere  germanam 
gravitatem  admirabitur.  Den  Gegensatz  bildet  die  „Weichheit"  des  Stils  bei  den  anderen 
Nationen:  ^aXaKi'av  autem  küi  xa^ap6xr|Ta  .  .  .  quam  alias  nationes  hodie  maxime  videntur  cap- 
tare  .  .  ."  Diese  Stelle  ist  für  das  künstlerische  Selbstbewußtsein  der  Nationen  im  16.  Jahr- 
hundert ebenso  bezeichnend  wie  die  von  italienischem  Nationalstolz  erfüllten  Äußerungen 
Aron's  in  Lucidario,  lib.  IV,  cap.  1. 
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wird  als  negatives  Prädikat  der  tristo  suono  gegenübergestellt,  den  der  Komponist 
vor  allen  Dingen  in  seinen  Werken  meiden  muß  (p.  238).  Außerdem  erscheinen 
Bezeichnungen  wie  semplice,  rozo,  pouero  (p.  71),  die  im  Sinne  von  klangarm,  ohne 
vollen  sinnlichen  Wohlklang  (als  Gegensatz  des  pleno)  zu  verstehen  sind;  oder  aspro, 
ingrato  suono  all' V dito,  senza  .  .  .  soauitä  (z.  B.  p.  199)  im  Zusammenhang  mit  dem 
öfters  genannten  offendere  il  Senso  dell'  Vdito.  Ein  weiteres  Merkmal  der  musikalischen 
Schönheit  ist  die  varietä.  Sie  bedeutet  Abwechslung  und  Mannigfaltigkeit  im  wei- 
testen Sinne  des  Worts  und  soll  sich  auf  den  Zusammenklang  der  Intervallverbin- 
dungen, auf  die  unterschiedlichen  Konsonanzen1,  die  Rhythmik2,  die  Stimmen- 
gruppierung3 und  schließlich  auf  die  kompositorische  Erfindung  überhaupt  erstrecken. 
Zarlino  übernimmt  den  Begriff  der  varietas  aus  der  niederländischen  Kunstlehre, 
vielleicht  speziell  von  Tinctoris,  der  die  Möglichkeiten  des  diversificare  eingehend 
beschreibt.  Sie  beziehen  sich  —  ähnlich  wie  bei  Zarlino  —  auf  eine  durchgehende 
Abwechslung  hinsichtlich  aller  Elemente:  der  quantitas,  perfectio,  proportio,  con- 
junctio,  syncopae,  pausae,  sowie  der  planen  und  diminuierten  Formen.  Ja,  Tinc- 
toris stellt  diese  Mannigfaltigkeit  geradezu  als  Schlußregel  der  Kontrapunktlehre  auf: 
quod  in  omni  contrapuncto  varietas  accuratissime  exquirenda  est  .  .  .  Wie  in  Poetik 
und  Rhetorik,  ita  et  in  musica  concentum  diversitas  animam  auditorum  vehementer 
in  oblectamentum  provocat4.  Wir  finden  dieses  Gesetz  in  der  italienischen  Kontra- 
punktlehre dann  bei  St.  Vanneo  in  ganz  allgemeiner  Formulierung,  ebenfalls  als 
letzte  Hauptregel  wieder:  Varietas  enim  cum  in  omnibus  rebus,  tum  in  Musica  multum 
affert  venustatis5.  Während  Gafurius  die  Schönheit  der  Musik  nach  antikem  Vorbild 
auf  die  Numeri  consoni  oder  nach  christlicher  Anschauung  auf  die  superna  simili- 
iudo  zurückführt,  treten  in  der  späteren  italienischen  Auffassung  die  klangsinnlichen 
Momente  der  bellezza,  des  grato  piacere  und  der  soavitä  stärker  in  den  Vordergrund6, 
was  gerade  Zarlinos  Äußerungen  mit  genügender  Deutlichkeit  bekunden. 

2.  Der  Künstler 

In  unmittelbarem  Zusammenhang  mit  dem  Wandel  des  Musikbegriffs,  den  wir 
an  einigen  charakteristischen  Äußerungsformen  der  Musikanschauung  Zarlinos  auf- 
zeigen konnten,  erscheint  die  veränderte  Stellung  und  neuartige  Bedeutung  des  musi- 

1  Z.  B.  p.  73.  Wichtig  ist  die  Charakterisierung  der  antiken  Konsonanzen  mit  den 
Termini  semplice,  puro,  fermezza  und  stdbilitä  und  der  modernen  imperfekten  Konsonanzen 
mit  den  Prädikaten  misto,  diverso,  inconstanza,  varietä.  Das  moderne  Ideal  fordert  Schmieg- 
samkeit und  Labilität  der  Einzelstimme  und  Mannigfaltigkeit  der  Harmonie, 

2  p.  235:  sia  uariata  non  solamente  per  diuersi  mouimenti  .  .  .  etc. 

3  p.  268:  facendone  cantare  hora  due,  hora  tre  etc.  .  .  .  per  tat  uarietä  riuscino  piu  uaghe, 
&  piü  diletteuoli;  p.  301 :  che  se  ne  odi  hora  due,  hora  tre,  hora  quattro,  secondo'l  numero  che 
saran.no,  &  tattora  tutt'insieme,  &  massimamente  nel  fine;  percioche  tat  uariatione  uerrä  ä 
portar  seco  commodo  al  Compositore  &  al  Cantore;  bellezza  alla  cantilena,  &  dileito  &  piacere 
aWudito.    Vgl.  auch  p.  247. 

4  CS  IV,  152.  Siehe  ferner  den  Vergleich  der  diversitas  florum  mit  der  proportionum 
varietas  des  Contrapunctus  diminutus  (ibid.  129).  Außerdem  verlangt  Tinctoris  eine  ver- 
schiedene Anwendung  der  varietates  des  Satzes  in  Messe,  Motette  und  Lied  (ibid.  152). 

5  Recanetum  Lib.  III,  cap.  40. 

6  Vgl.  z.  B.  die  charakteristische,  den  sinnlichen  Wohlklang  stark  betonende  Beschrei- 
bung der  ästhetischen  Qualitäten  der  Figuralmusik  bei  Aron:  .  .  .contrapunto  per  il  quäle 
il  canto  semplice  di  sua  natura  giocondissimo  artificiosamente  in  piu  modi  variato  molto  piu 
giocondo  &  soave  diuiene,  &  infinita  dolcezza  agli  auditori  partorisce,  Toscanello  Lib.  III,  cap.  40. 
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kaiischen  Künstlers  im '  Zeitalter  der  Renaissance.  Das  musikalische  Schöpfertum 
des  Quattro-  und  Cinquecento  wird  bekanntlich  von  einer  glänzenden  Reihe  großer 
Künstlerpersönlichkeiten  getragen,  deren  Ruhm  die  ganze  Welt  erfüllte.  Die  Vor- 
rede von  Lanfrancos  „Scintille  di  Musica"  (1533)  beweist  hinreichend,  wie  selbst- 
verständlich jetzt  die  Komponisten  an  dem  „modernen  Ruhm",  dieser  „neuen  Art 
von  Geltung  nach  außen"  (J.  Burckhardt)  teilnehmen.  Lanfranco  ist  ganz  erfüllt 
von  dem  Reichtum  und  der  Herrlichkeit  der  wissenschaftlichen  und  künstlerischen 
Leistungen  seines  Zeitalters,  deren  Repräsentanten  er  zusammen  mit  den  antiken 
Vorgängern  an  uns  vorüberziehen  läßt.  In  der  Reihe  der  Philosophen,  Ärzte,  Dichter, 
Maler  und  Musiker  erscheinen  so  —  um  nur  die  für  uns  wichtigsten  zu  nennen  — : 
Vergil,  Petrarca,  Boccaccio,  Bembo,  Sannazaro,  dann  Apelles,  Praxiteles,  Michelangelo, 
Raffael,  Tizian  u.  a.,  endlich  „el  Divino  Boetio  Romano",  G.  Valla,  Guido,  Gafurius, 
Burtius,  Aron,  Spataro,  Josquin,  La  Rue,  Agricola,  Mouton,  Richafort,  Willaert,  Cost. 
Festa,  Jachet  und  Hesdin.  Musikerverzeichnisse  dieser  Art  sind  keine  Seltenheit. 
Gerade  die  Schriften  der  humanistischen  Theoretiker  sind,  indem  sie  leuchtende 
Vorbilder  aufstellen,  als  Organe  des  Musiker-Ruhms  zu  werten ;  denken  wir  nur  an 
die  Glorifizierung  der  Künstler  bei  Tinctoris1,  Gafurius2,  Aron3,  oder  Vanneo4, 
um  von  anderen  zu  schweigen!  In  die  gleiche  Richtung  weisen  ferner  die  über- 
schwenglich anmutenden  Epitheta,  mit  denen  die  Namen  der  Künstler  in  Lehrbüchern, 
Vorreden  und  auf  Titelblättern  der  Werke  geschmückt  sind.  Und  schließlich  ist 
auch  die  im  16.  Jahrhundert  auftretende  Überlieferungsform  des  Einzeldrucks  in  diesem 
Sinne  zu  deuten:  die  Persönlichkeit  eines  einzelnen  überragenden  und  allseitig  an- 
erkannten Künstlers  stellt  die  geistige  Einheit  dar,  die  die  kirchlichen  und  welt- 
lichen Kompositionen,  inhaltlich  und  stilistisch  durchaus  verschiedenartige  Stücke 
zu  einem  Ganzen  zusammenzufassen  vermag. 

Wir  versuchen,  die  wesentlichen  Züge  der  modernen  Künstlerindividualität  an- 
hand der  Istitutioni  herauszuheben. 

Zarlino  geht  aus  von  der  nach  Boetius  die  ganze  Musiktheorie  des  Mittelalters 
beherrschenden  Definition  des  musicus,  der  die  Seite  der  ratio,  scientia  oder  specu- 
latio  vertritt  gegenüber  der  untergeordneten  praktischen  Tätigkeit  des  cantor,  dem 
das  opus  efficiendum  obliegt5.  Auf  Grund  der  alten  Unterscheidung  zwischen  Musica 
speculativa  und  practica  rekapituliert  er  die  traditionelle  Unterscheidung  zwischen 
Speculativo  und  Prattico :  der  Speculativo  besitzt  als  eigentlicher  Musico  die  scienza, 
ragione  und  die  „gesetzgebende"  Fähigkeit  des  giudicare ;  der  Prattico  setzt  als  com- 
positore,  cantore  oder  sonatore  auf  Grund  einer  langen  Übung  die  „Vorschriften"  des 
Musico  in  die  Tat  um.  Da  aber  Musica  speculativa  und  Prattica  aufs  engste  zu- 
sammengehören (quesle  due  parti  sono  tanto  insieme  congiunte,  che  .  .  .  non  si  pos- 
sono  separare  l'una  daU'altra),  so  müssen  auch  deren  Vertreter  in  einer  Person 
vereinigt  sein.    Die  Vereinigung  erfolgt  von  Seiten  des  Musico,  indem  er  sich  um 


*  CS  IV,  20,  77,  154. 

2  Besonders  etwa  Pract.  Mus.  Lib.  II,  cap.  12. 

3  Lucidario  Lib.  IV,  cap.  1. 

■»  Recanetum  Lib.  III,  cap.  40. 

=  Lib.  I,  cap.  1 1 :  Diuisione  della  Musica  in  Speculatiua  0  Coniemplatiua  &  in  Prattica; 
per  la  quäle  si  pone  la  differenza  tra'l  Musico,  &  il  Cantore,  p.  26/27. 
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die  Prattica  bemüht,,  wodurch  er  „seine  Wissenschaft  noch  vollkommener"  macht 
und  deshalb  Musico  ferfetto  genannt  werden  kann1.  Andererseits  kann  der  Com- 
positore  (bzw.  Cantore  oder  Sonatore)  den  Namen  des  Musico  erlangen,  wenn  er 
seine  praktische  Tätigkeit  mit  theoretischer  Einsicht  ausübt.  So  gewinnt  Zarlino 
als  Lösung  des  alten  Konflikts  zwischen  musicus  und  cantor  den  Begriff  des  Musico 
ferfetto:  percioche  dando  opera,  &  essercitandosi  nell'una  &  l'altra  delle  nominate,  ei 
possederä  perfettamente  la  Musica  (p.  27). 

Diese  erzwungen  anmutende  begriffliche  Lösung  ist  jedoch  längst  durch  die 
Tatsache  überholt,  daß  die  Musica  practica,  die  die  künstlerische  Tätigkeit  des  Com- 
positore  in  sich  schließt,  in  Wahrheit  der  Speculativa  ebenbürtig  zur  Seite  steht. 
Gafurius  stellt  in  der  dritten  Klasse  der  Musiker  bereits  die  Musici  und  cantor  es 
(wobei  die  den  Kontrapunkt  beherrschenden  compositores  mitinbegriffen  sind)  als 
„praktische"  Künstler  in  eine  Reihe2,  und  Tinctoris  räumt  neben  dem  Musicus 
und  cantor  dem  compositor  eine  ganz  selbständige  Stellung  ein:  er  ist  alicuius  novi 
cantus  editor3.  Er  spricht  von  den  schöpferischen  Künstlern  als  den  compositores 
praestantissimi  ac  celeberrimi  und  den  famosissimi  compositores.  Ockeghem  bezeichnet 
er  z.  B.  als  compositor  eximius  und  optimus  compositor  ac  dulcedinis  accuratus  ex- 
quisitor*.  Tinctoris  zielt  mit  der  Verselbständigung  des  compositor  bereits  auf  den 
in  der  deutschen  Theorie  des  16.  Jahrhunderts  heimischen  Begriff  der  Musica  poe- 
tica,  der  ars  fingendi  musicum  Carmen  als  selbständiger  musikalisch -schöpferischer 
Tätigkeit5.  Die  italienische  Theorie  nimmt  diese  durch  Tinctoris  angebahnte  Lösung 
nur  zögernd  auf  und  versucht,  den  problematischen  Begriff  des  compositore  mit 
Hilfe  der  traditionellen  Termini  zu  fassen.  Den  Musico  ferfetto  des  Zarlino  hat 
übrigens  Vanneo  vorweggenommen.  Auch  er  geht  von  dem  Qegensatz  zwischen 
Musicus  und  Cantor  aus,  die  die  Musica  theorica  bzw.  practica  seu  actuosa  ver- 
treten, um  zu  der  Vereinigung  des  Gegensatzes  in  der  Person  des  Musicus  adaequa- 
tus  zu  gelangen6.  Die  großen  schöpferischen  Künstler  seiner  Zeit  nennf  er  sowohl 
Musici  exquisiti  wie  optimi  compositores1 .  Der  Konflikt,  der  dadurch  entsteht,  daß 
die  eigentümliche  Leistung  des  musikalischen  Künstlers  mit  der  üblichen  mittel- 
alterlichen Terminologie  umschrieben  werden  soll,  kommt  bei  Aron  zu  vollendetem 
Ausdruck.  Den  musico,  artejice  und  compositore  stellt  er  auf  eine  Ebene:  sie  sind 
die  Schöpfer  der  musikalischen  Wrerke,  die  die  Sänger  oder  Instrumentalisten  zu 
Gehör  bringen8.  Den  Streit  der  Meinungen,  ob  das  Komponieren  auf  der  Theorica 
oder  Prattica  beruhe,  schlichtet  Aron,  indem  er  dem  Komponisten  eine  gewisse 
Spezialisierung  auf  die  Prattica,  d.  h.  auf  die  bezeichnenden  Forderungen  der  sem- 
plice  sonorita  und  der  amena  Sc  soaue  karmonica  commistione  zugesteht,  aber  — 

1  Zarlino  hat  den  Begriff  nach  Analogie  des  Oratore  perfetto  des  Cicero  gebildet,  vgl. 
Dimostrationi  p.  190;  am  Schluß  der  Sopplimenti  p.  330  identisch  mit  dem  Melopeo. 

2  Pract.  Mus.  Lib.  I,  cap.  1. 

3  CS  IV,  180. 

4  De  inventione  etc.  (ed.  K.  Weinmann),  S.  33,  CS  IV,  146, 

s  Vgl.  z.  B.  N.  Liste nius,  Musica  (1549)  und  G.  Dresseier,  Praecepta  musicae  poe- 
ticae  (1563). 

6  Recanetum  Lib.  I,  cap.  7:  Musicus  enim  adaequatus  diceris  in  utramque  speculatio- 
nem  practicamque  calens,  &  e  converso,  quae  practica  eiusdem  scientiae  perfectione  (!)  constat. 

7  ib.  Lib.  III,  cap.  40. 

8  Lucidario,  Lib.  II,  p.  1. 
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gleichsam  als  Ersatz  für  die  Theorica  —  die  natürliche  künstlerische  Begabung  als 
wichtigstes  Moment  hinzufügt:  die  großen  Komponisten  werden  geboren!  Sie  unter- 
scheiden sich  ebenso  wie  die  Bildhauer  in  ihren  künstlerischen  Leistungen  durch 
ihre  natürliche  Begabung  voneinander,  je  nachdem  l'uno  ha  piü  cognitione,  &  gratia 
in  tat  facolta  deWaltro  Und  nicht  nur  die  Komponisten ,  auch  die  anderen  Ver- 
treter der  Prattica  sind  für  Aron  des  höchsten  Lobes  und  der  Überlieferung  auf 
die  Nachwelt  würdig,  wie  seine  berühmte  Aufzählung  der  italienischen  (!)  Cantori 
a  libro,  Cantori  al  liuto  und  Donne  a  liuto  et  a  libro  im  4.  Buch  des  Lucidario 
bezeugt.  Wie  weit  bleibt  die  theoretische  Anerkennung  der  Prattici  hinter  der  tat- 
sächlich geübten  Hochschätzung,  ja  Vergötterung  zurück!  Es  ist  nicht  anders:  das 
Besondere  und  Eigentümliche  der  großen  Musikerpersönlichkeit  und  ihre  spezifische 
künstlerische  Leistung  gehen  nicht  in  die  traditionellen  Begriffe  der  Theorie  ein. 
So  können  alle  Bemühungen  um  die  begriffliche  Erfassung  des  schöpferischen  Musikers 
nur  darauf  abzielen,  das  höhere  spekulative  Moment,  das  den  mittelalterlichen  Musi- 
cus  auszeichnet,  einzuschränken,  gleichzeitig  aber  zu  verbinden  mit  der  ehemals 
untergeordneten,  handwerklichen  Tätigkeit  der  Prattica,  die  durch  die  Aufnahme  des 
comporre  schon  längst  eine  außerordentliche  Rangerhöhung  erfahren  hat. 

So  bestimmt  auch  Zarlino  den  oben  angeführten  Begriff  des  Musico  perfetto 
näher,  indem  er,  der  Theoretiker-Komponist,  doch  immer  wieder  die  Prattica  in 
den  Vordergrund  rückt.  Die  Prattici:  Compositore,  Cantore  und  Sonatore  stehen 
auf  einer  Ebene2,  nicht  nur  als  Ausführende,  sondern  als  Erfüller  und  Vollstrecker 
der  wahren  Bestimmung  der  Musik ,  die  sich  ja  erst  im  konkreten ,  sinnlich-wahr- 
nehmbaren Erklingen  der  Komposition  vollendet.  Die  praktische  Seite  der  kom- 
positorischen Leistung  erscheint  in  hellem  Lichte:  ch'ogni  Compositore,  ilquale  non 
per  ragione,  ne  per  scienza;  ma  per  lungo  uso  sappia  comporre  ogni  musical  Can- 
tilena3;  sie  wird  unmittelbar  verglichen  mit  der  Tätigkeit  des  ausübenden  Künstlers : 
ogni  Sonatore  .  .  .  che  sappia  sonore  solamente  per  lungo  uso  &  iudicio  di  orechio 
(p.  27).  Der  neue  und  hohe  Rang  des  Prattico  ist  bei  Zarlino  erreicht  durch  die 
•enge  Verbindung  mit  dem  Compositore ,  dem  schöpferischen  Künstler,  für  dessen 
Auffassung  die  Persönlichkeit  Adrian  Willaerts  nicht  unwesentlich  war.  „Denn  er 
ist  wahrhaft  einer  der  ganz  Seltenen",  schreibt  Zarlino,  „die  die  Prattica  della 
Musica  ausgeübt  haben;  er  hat  sie  als  ein  neuer  Pythagoras  sorgfältig  geprüft,  von 
vielen  Irrtümern  befreit,  in  der  Gegenwart  zu  antiker  Würde  erhoben  und  in  seinen 
Werken  das  leuchtendste  Beispiel  gegeben"  (p.  2).  Willaert,  der  schöpferische 
Musiker,  der  prattico  eccellentissimo*,  verkörpert  das  Ideal  des  Musico  perfetto  oder 
vero  Musico.    Die  Schöpfungen  seiner  Kunst,  Verwirklichungen  der  Prattica,  sind 

1  Die  wichtige  Stelle  lautet:  molti  eccettenti  compositori,  i  quali  .  .  .  colla  loro  arte  &  in- 
gegno  hanno  saputo  condurla  alla  forma  harmonica  de  maniera  che  il  senso  dell'  udire  resta  con- 
tento  di  tale  soaue  commisiione,  per  che  procedono  con  tali  ordini  &  modi  sottilissimi  di  modu- 
lationi,  che  essi  sono  piu  tosto  sopranaturali,  che  naturali,  la  onde  si  puo  credere  che  i  buoni 
compositori  nas  cono,  &  non  si  fanno  per  studio  ne  per  molto  praticare,  ma  si  bene  per 
Celeste  influsso,  &  inclinatione  .  .  .  (Lucidario,  Lib.  II,  p.  15). 

2  Vgl.  auch  p.  100:  .  .  .  che  solamente  appartengono  all'  Prattico  .  .  ,  il  Sonare,  il  Can- 
tare,  &  il  Comporre  .  .  .  etc. 

3  Vgl.  die  assiduitas  tarn  componendi  quam  super  librum  canendi  und  das  diligenti  cum 
.assuetudine  componere  aut  super  librum  canere  des  Tinctoris,  CS  IV,  153. 

4  Soppl.  mus.  (1588),  p.  9. 
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gültige  Vorbilder  von  regelhafter  Bedeutung  für  die  Musiker  (quellt,  che  sono  stati 
&  sono  suoi  discepoli,  &  sono  osseruatori  delle  buone  Regole,  p.  441). 

Wie  die  Bedeutung  des  Musikers  wesentlich  aus  seiner  freien  künstlerischen 
Leistung  erwächst,  so  vollendet  sich  das  Ideal  des  Musico  perfetto  durch  die  eigen- 
tümliche Verbindung  von  Scienza  und  Arte  mit  dem  Endzweck  der  Prattica,  der 
musikalisch-künstlerischen  Gestaltung.  Denn  auch  dem  Compositore  muß  der  Ehren- 
name des  Musico  zugebilligt  werden,  wenn  er  wissensmäßige  Einsicht  in  seine 
Kunst  besitzt.  Diese  „Einsicht"  erstreckt  sich  auf  die  mathematisch -akustischen 
Probleme,  die  der  Fundierung  und  Sicherstellung  des  musikalischen  und  ästhetischen 
Urteils  dienen,  und  dann  auf  die  wichtigen  literarischen  Fächer:  auf  die  Grammatik 
zur  vollendeten  Textbehandlung  in  der  Vokalmusik,  auf  Sprachen  zum  Studium  der 
alten  Autoren,  auf  Geschichte  zur  Erkenntnis  der  Musikübung  der  „historischen" 
Zeitalter,  d.  h.  der  Antike  und  der  Gegenwart,  endlich  auf  Dialektik  und  Rhetorik 
als  Mittel  wissenschaftlicher  Beweisführung  und  Diktion  (p.  444).  Zarlino  fordert 
für  den  vollkommenen  Musiker  eine  wahrhaft  enzyklopädische  Bildung,  deren  Schwer- 
gewicht bezeichnenderweise  auf  die  Fächer  des  ehemaligen  Triviums  verschoben 
scheint.  Den  Nachdruck  verlegt  Zarlino  jedoch  auf  die  Beherrschung  der  Arte  del 
Contrapunto,  ouer  Comporre:  auf  die  zugleich  regelhaft  festgelegte,  wissensmäßig 
fundierte  und  schöpferische  Gestaltung  musikalischer  Kunstwerke. 

Die  Renaissance  betont  in  neuartiger  Weise  das  freie  musikalische  Schöpfer- 
tum. Allein  es  ist  nicht  in  dem  Sinne  frei,  als  ob  der  Mensch  gleichsam  nur  aus 
sich  selbst  und  in  rein  persönlicher  Verantwortung  die  Kunstwerke  schafft.  Kirch- 
liche und  gesellschaftliche  Bindungen,  das  in  der  Vokalmusik  vorgegebene  und  gegen- 
ständlich begrenzende  Wort,  die  objektiven  Mächte  des  Kontrapunkts,  die  eine  un- 
verbrüchliche Gesetzlichkeit  der  polyphonen  Komposition  bedingen ,  sowie  die 
typischen  Charaktere  der  Modi  sind  immer  gegenwärtig,  um  den  subjektiven  Willen 
des  Künstlers  zwar  einzuschränken,  ihm  aber  gleichzeitig  eine  Grundlage  und  einen 
irgendwie  gearteten  „Stoff"  zur  Bearbeitung  darzureichen.  Von  subjektiver  musi- 
kalischer „Aussprache"  ist  die  Renaissance  weit  entfernt.  Diese  grundsätzlichen 
Einschränkungen  müssen  zugegeben  werden,  wenn  der  Begriff  des  ingegno  bei  Zar- 
lino sinngemäß  verstanden  werden  soll1.  Er  ist  keineswegs  gleichbedeutend  mit 
dem  uns  geläufigen  Begriff  des  Genies.  Das  Wirken  des  ingegno  setzt  ein  an  einem 
—  in  irgendwelcher  Art  —  vorgegebenen  „Stoff",  meist  musikalischer,  aber  auch 
sprachlicher  Natur,-  den  Zarlino  im  allgemeinen  Soggetto  nennt.  Er  versteht  darunter 
schlechthin  ein  Gegebenes,  das  die  gegenständliche  Grundlage  der  Komposition  zu 
bilden  berufen  ist.  So  wird  begreiflich,  daß  die  „Erfindung"  ebensogut  aus  an- 
deren Kompositionen  entnommen  werden  kann  (inuentione  .  .  .  pigliata  dall '  altrui 
compositioni,  p.  211),  und  auch  der  inuentione  propria  kommt,  wie  wir  sehen  wer- 
den, die  Bedeutung  des  Herausgestaltens  einer  Stimme  aus  der  andern  auf  Grund 
eines  Textes  zu.  An  diesem  vorgegebenen  Soggetto  setzt  nun  der  schöpferische 
ingegno  gleichsam  bearbeitend  an,  wie  aus  den  bezeichnenden,  im  16.  Jahrhundert 

1  Den  humanistischen  Terminus  ingenium  für  die  schöpferische  Fähigkeit  des  Musikers 
verwenden  auch  Tinctoris  (sowohl  optimi  wie  miserrimi  ingenii,  CS  IV,  152b  und  154b) 
und  umfänglich  Glarean,  Dodekachordon  (1547),  passim,  sowie  im  letzten  Kapitel  De: 
Symphonetarum  ingenio  (p.  440  sqq.). 
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allgemein  gebräuchlichen  Ausdrücken  accomodarc ,  adomare,  cum  modulis  musicis 
omare  u.  ä.  hervorgeht;  z.  B.:  accomodandolo  alla  sua  cantilena,  &  adornandolo  con 
uarie  parti,  &  uarie  modulationi;  come  piu  gli  aggrada,  secondo  la  grandezza  del  suo 
ingegno  (p.  211).  Ingegno  bedeutet  nicht  die  letzte  schöpferische  Instanz,  wie  das 
„Geniale"  im  Sinne  der  Romantik,  sondern  eine  natürliche  musikalisch-gestaltende 
Kraft,  die  sich  gleichsam  bearbeitend  an  einem  vorgegebenen  Soggetto  auswirkt.  In 
der  kunstgerechten  Mannigfaltigkeit  und  Schönheit  dieser  Auswirkung  besteht  ihre 
schöpferische  Freiheit.  Talent  und  Beachtung  der  unverbrüchlichen  Gesetze  des 
Kontrapunkts  machen  den  guten  Komponisten  (z.  B.  aiutato  da  i  nostri  aiiertimenti, 
&  dal  suo  ingegno  diuenterä  in  tempo  breite  an  buono  Compositore ,  p.  235);  nicht 
allein  die  geniale  Erfindung,  sondern  die  Beherrschung  der  Obblighi,  der  strengen 
kontrapunktischen  Formen  beweisen  die  uiuacitä  del  suo  ingegno,  &  la  prontezza  del 
suo  intelletto  (p.  330). 

Ebensowenig  wie  ingegno  gleichzusetzen  ist  mit  Genie ,  kann  der  Begriff  der 
inventione  ohne  weiteres  als  Erfindung  im  romantischen  Sinne,  als  Einfall  aufgefaßt 
werden1.  Es  ist  wichtig,  die  neue  Betonung  der  inventione  zu  würdigen.  Aber 
auch  sie  setzt  zunächst  an  einem  vorgegebenen  Soggetto  an.  Es  erfordert  nach  Zar- 
linos Worten  eine  lange  Übung,  um  einen  Kontrapunkt  zu  einem  diminuierten 
Soggetto  schreiben  zu  können;  aber  eben  durch  sie  gelangt  man  zur  „Erfindung": 
la  onde  per  assuefarsi  alla  buona  &  bella  inuentione  (p.  245).  Gerade  in  den  Bindungen 
der  strengen  kontrapunktischen  Formen  kann  sich  die  Kunst  der  inuentione  betätigen : 
il  diligente  Compositore  possa  ritrouare  col  suo  intelletto  altre  nuoue,  &  belle  inuen- 
tioni  (p.  286).  Die  inventione  der  Renaissance  hat  nichts  von  dem  subjektiven 
Charakter  des  romantischen  Einfalls,  da  sie  immer  auf  einem  objektiv  Gegebenen, 
dem  Soggetto  aufbaut  und  sich  an  ihm  bearbeitend  auswirkt.  Wir  kommen  ihrer 
Eigenart  bedeutend  näher,  wenn  wir  an  die  „Ars  inveniendi"  des  Barockzeitalters 
—  ihre  unmittelbare  Nachfolgerin  —  denken.  Innerhalb  dieser  Grenzen  kommt 
der  inventione  allerdings  eine  neuartige  Bedeutung  zu,  die  in  der  Stellung  des  com- 
positore wie  in  der  selbständigen  Bewertung  des  musikalischen  Kunstwerks  begründet 
ist.  Es  ist  nach  Zarlinos  Ansicht  ein  tadelnswerter  Fehler,  wenn  der  Künstler  be- 
stimmte Tonfiguren  wiederholt,  weil  die  Kenner  denken  müssen,  er  habe  keinen 
anderen  Kontrapunkt  bei  der  Hand  (che  non  hauesse  alle  mani  altro  Contrapunto) 
und  sei  ein  Compositore  .  .  .  molto  pouero  d'inuentione  (p.  247).  Jedoch  sind  Wieder- 
holungen (il  Replicar)  bei  diastematischer  und  rhythmischer  Mannigfaltigkeit  lobens- 
wert: tali  Repliche  hanno  un  non  so  che  d'ingegnoso ,  man  bewundert  den  pelle- 
grino  ingegno,  &  abondante  d'inuentione  (p.  247  sq.) 2.  Hier  wird  deutlich,  auf  welche 
Dinge  sich  ingegno  und  inuentione  beziehen  können:  auf  eine  souveräne  kontra- 
punktische Bearbeitungskunst  im  weitesten  Sinne,  nicht  auf  den  schöpferischen  Ein- 
fall. Unter  freier  Erfindung  versteht  Zarlino  auch  Kompositionen  ohne  Choral- 
melodie. Wenn  der  Künstler  nicht  zur  Befolgung  der  Psalmtöne  (wie  sie  z.  B.  die 
Magnificat-  und  Psalmkomposition  vorschreibt)  verpflichtet  ist,  wäre  es  ein  Fehler, 

1  Treffend  ist  z.  B.  die  romantische  Bedeutung  des  „Einfalls"  —  durch  den  Kompo- 
nisten selbst!  —  formuliert  in  H.  Pfitzners  „Neuer  Ästhetik  der  musikalischen  Impotenz" 
(1920),  jetzt  in  Ges.  Schriften,  Bd.  II,  S.  183  ff.  u.  bes.  2i6ff. 

2  Ähnlich  über  die  verbotenen  und  erlaubten  redictae:  Tinctoris,  CS  IV,  150,  151,  152. 
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sich  an  diese  zu  halten,  da  man  glauben  müsse,  che  non  hauesse  inuentione.  Viel- 
mehr ist  er  dann  frei:  sarä  libero,  &  poträ  ritrouar  quella  inuentione,  che  Ii  torner ä 
piü  commoda  (p.  407). 

Die  künstlerische  Freiheit,  die  in  den  Begriffen  des  ingegno  und  der  inuentione 
zum  Ausdruck  kommt,  wird  bei  Zarlino  immer  wieder  übergriffen  durch  ein  ratio- 
nales Moment,  das  schon  durch  die  notwendige  Vereinigung  der  Scienza  und  Prattica 
gegeben  ist.  Es  ist  als  giudicio  oder  arbitrio  wirksam  und  bedeutet  teils  soviel  wie 
Kunstverstand  oder  ästhetisches  Urteil,  die  angeboren  sind,  teils  erlernbare  wissens- 
mäßige Einsicht.  Vom  ersteren  sagt  Zarlino:  queste  cose  non  si  possono  cosi  facil- 
mente  in  carte  insegnare;  la  onde  si  lasciano  alla  discretione,  &  al  giudicio  del 
Compositore  (p.  336).  Das  theoretisch  fundierte  Kunsturteil,  das  die  trügerische 
Sinneswahrnehmung  (fallacia  de  i  sentimenti,  p.  445)  zu  überwinden  vermag,  fließt 
aus  der  gründlichen  Beherrschung  der  Scienza,  die  allein  die  Kriterien  der  Gewiß- 
heit und  Sicherheit  in  sich  faßt. 

3.  Das  Kunstwerk 
Dem  Selbstwert  des  Musizierens,  den  wir  in  Zarlinos  passare  il  tempo  &  trat- 
tenersi  virtuosamente  aufzeigen  zu  dürfen  glaubten,  entspricht  das  musikalische  Kunst- 
werk, das  im  Zeitalter  der  Renaissance  in  eine  eigentümliche  „ästhetische"  Sphäre 
einzutreten  scheint.  So  wenig  allerdings  die  Stellung  des  Künstlers  in  der  Theorie 
adäquat  formuliert  wird,  so  unzureichend  sind  deren  Mittel  zur  Herausarbeitung  des 
neuen  Begriffs  vom  Kunstwerk.  Es  steht  innerhalb  der  Prattica  und  wird  von  dieser 
Seite,  d.  h.  von  der  Arte  del  contrapunto  aus  erfaßt.  Diese  Tatsache  ergibt  sich 
folgerichtig  aus  der  Gleichordnung  von  comporre,  cantare  und  suonare.  Die  Arte 
del  contrapunto  stellt  gleichsam  das  objektive,  wissensmäßig  sichergestellte  und  ge- 
setzliche Gefüge  dar,  in  welches  Künstler  und  Kunstwerk  nach  der  Tradition  fest 
eingegliedert  sind.  Jacob  Burckhardt  sagt,  daß  „von  einer  Anerkennung  der  Kom- 
position als  eines  für  sich  bestehenden  Kunstwerks"  in  der  Literatur  der  vornehmen 
Gesellschaft  nicht  die  Rede  sei.  Man  könnte  versucht  sein,  bis  zu  gewissem  Grade 
etwas  Ähnliches  von  der  musiktheoretischen  Literatur  selbst  zu  behaupten.  Die 
musikgeschichtliche  Wirklichkeit  —  wir  denken  hier  vor  allem  an  die  Instrumental- 
musik und  an  das  Madrigal  — ,  aber  auch  manche,  vielleicht  unscheinbare  Einzel- 
züge in  Zarlinos  Istitutioni  sprechen  dagegen.  Die  zeitgenössische  deutsche  Musik- 
lehre faßt  mit  dem  Begriff  der  Musica  poetica  das  „Werk"  entschieden  deutlicher, 
vgl.  z.  B.  [Musica]  Poetica  .  .  .  aliquid  post  laborem  relinquit  operis ,  ueluti  cum  ä 
quopiam  Musica  aut  Musicum  Carmen  conscribitur,  cuius  finis  est  opus  consumatum 
&  effectum.  Auch  nach  dem  Tode  des  Künstlers  bleibt  das  opus  perfectum  &  ab- 
solutum  bestehen  —  so  hoch  ist  es  aus  dem  Bereich  der  Practica  herausgehoben  r. 
Und  Tinctoris  will  in  echt  humanistischem  Idealisierungsdrang  die  Werke  der  großen 
Meister,  der  Dunstaple,  Dufay,  Binchois,  Ockeghem  u.  a.  der  unsterblichen  Götter 
würdig  erachtet  wissen!2   Von  alledem  schweigen  die  Istitutioni;  sie  behandeln  die 

1  Vgl.  Nie.  Listenius,  Musica  1537  u.  ö.;  Neudruck  in  den  Veröffentlichungen  der 
Musik-Bibliothek  Paul  Hirsch,  Bd.  8  (ed.  G.  Schünemann),  1927. 

2  Quorum  omnium  omnia  fere  opera  tantam  suavitudinem  redolent,  ut,  mea  quidem  sen- 
tentia,  non  modo  hominibus  heroibusque  verum  etiam  Diis  immortalibus  dignissima  censenda 
sint.    CS  IV,  77. 
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musikalischen  Werke  als  Gegenstände,  Auswirkungen  und  Existenzformen  der  Arte 
del  contrapunto.  Von  den  Formen  und  der  künstlerischen  Bedeutung  der  Motette 
und  des  Madrigals  ist  kaum  die  Rede;  die  für  die  musikalische  Kultur  der  Renais- 
sance höchst  charakteristische  freie  Instrumentalmusik  übergeht  Zarlino  völlig,  was 
angesichts  der  in  Venedig  heimischen  instrumentalen  Kunstübung  seltsam  erscheinen 
mag.  Es  besteht  kein  Zweifel,  daß  gerade  in  letzterer  Hinsicht  die  Anschauungen 
der  Istitutioni  begrenzt  oder  einseitig  sind. 

Ganz  abgesehen  von  der  Instrumentalmusik  scheint  die  Annahme  eines  ver- 
selbständigten musikalischen  Kunstwerks  zu  Recht  zu  bestehen.  Es  existiert  nicht  als 
abgelöste,,  über  die  Prattica  herausgehobene  Gestalt,  sondern  in  der  eigentümlichen 
Weise,  wie  es  jetzt  mit  allen  Mitteln  der  Arte  del  Contrapunto  wirkungsvoll  dar- 
gestellt wird,  und  wie  von  dem  Künstler  jedes  sprachliche  Gebilde,  sei  es  kirchlicher 
oder  profaner  Natur,  musikalisch  „interpretiert"  wird.  Die  unerhörte  Ausweitung, 
ja  formale  Verwischung  des  noch  im  15.  Jahrhundert  wirksamen  Motettenbegriffs 
kann  von  hier  aus  gedeutet  werden.  Denn  die  rein  künstlerische  Sphäre  der  musi- 
kalischen Textinterpretation,  die  den  Kern  von  Zarlinos  Kunstauffassung  bildet,  hat 
die  Tendenz,  alle  textlichen  Vorwürfe  gleichmäßig  in  sich  einzubeziehen  und  ganz 
zu  beherrschen:  die  Motetten-  ebenso  wie  die  Madrigal-Texte,  die  von  Vergil  ge- 
staltete Favola  der  Dido-Klage  ebenso  wie  die  evangelische  Historia  von  der  Auf- 
erweckung  des  Lazarus  oder  die  alttestamentliche  Historia  von  der  Susanna J.  Kirch- 
liche und  weltliche  Gehalte  werden  kraft  des  zentralen  imitare  le  ftarole  von  einem 
spezifisch  künstlerischen  Gestaltungswillen  erfaßt,  so  daß  auch  die  wechselseitige  Beein- 
flussung von  Motette  und  Madrigal  in  einem  neuen  Licht  erscheint:  beide  verdanken 
jetzt  der  gleichen  kompositorischen  Kunst  des  imitare  le  parole  ihr  Dasein.  Dabei 
tritt  die  überzeugende  und  wirkungsvolle  künstlerische  Lösung  des  jeweiligen  sprach- 
lichen Vorwurfs  mehr  und  mehr  in  den  Vordergrund.  Erinnern  wir  uns,  wie  Lan- 
franco  Dichter,  Maler  und  Musiker  als  „Künstler"  auf  eine  Ebene  stellt!  Ganz 
ähnlich  betrachtet  Zarlino  (unter  dem  Einfluß  der  aristotelischen  Nachahmungs- 
theorie) das  künstlerische  Verfahren  der  Dichter,  Maler  und  Musiker,  die  alle  auf 
die  ästhetisch  befriedigende  Gestaltung  ihres  Vorwurfs  hinarbeiten.  Wie  der  Dichter 
und  der  Maler  den  Inhalt  des  vorgenommenen  Soggetto,  die  Historia  oder  Favola  in 
bestimmter  Weise  gruppieren  und  künstlerisch  anordnen,  um  sie  zur  wirkungsvollen 
Darstellung  zu  bringen,  bearbeitet  auch  der  Musiker  den  musikalischen  Soggetto  mittels 
der  Arte  del  contrapunto  auf  mannigfache  Weise,  um  zu  einer  ästhetischen  Wirkung 
zu  gelangen;  wobei  der  wichtige  Begriff  des  Soggetto  in  der  vielseitigen  und  be- 
ziehungsreichen Bedeutung  zu  verstehen  ist,  die  die  Istitutioni  aufweisen. 

Versuchen  wir  nun,  auf  Grund  dieser  allgemeinen  Bestimmungen  die  in  der 
vokalpolyphonen  Komposition  wirkenden  Kräfte,  die  Prinzipien  ihres  inneren  Auf- 
baus und  ihrer  künstlerischen  Wirkung  zu  erfassen. 

Die  Bedingungen,  unter  denen  das  musikalische  Kunstwerk  seine  eigentümliche 
ästhetische  Wirkung  (effetti)  hervorbringt,  legt  Zarlino  in  unmittelbarer  Anlehnung 
an  Plato  und  Aristoteles  in  dem  wichtigen  7.  Kapitel  des  zweiten  Teils  der  Isti- 
tutioni dar2: 

1  Die  genannten  Stücke  in  der  Komposition  Willaerts  in  E  1545c,  S  1534m  und  S  1537. 

2  Vgl.  K.  Huber,  Ivo  de  Vento  (1918),  S.  98  und  J.  Müller-Blattau,  Grundzüge 
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1.  I' Harmonia,  che  nasce.ua  da  i  suoni,  d  dalle  Voci, 

2.  il  Numero  determinato  contenuto  nel  Verso, 

3.  la  Narratione  d'alcuna  cosa,  la  quäle  conteneua  alcuna  costume  .  .  .  la  Ora- 
tione,  ouero  il  Pariare, 

4.  un  Soggetto  ben  disposto,  atto  ä  riceuerc  alcuna  passione. 

Wir  betrachten  hier  die  ersten  drei  Momente,  die  sich  auf  die  objektive  Gestalt 
des  Kunstwerks  beziehen;  der  vierte  Punkt,  der  das  hörende,  affekt-disponierte  Subjekt 
betrifft,  wird  im  letzten  Abschnitt  zu  erörtern  sein. 

Die  drei  in  Frage  kommenden  Komponenten  gelten  hier  grundsätzlich  nur  für 
die  Vokalmusik.  Sie  stellt  die  unerschütterliche  Grundlage  dar,  auf  der  Zarlinos  Kunst-, 
theorie  ruht.  Wir  müssen  die  drei  Komponenten  deshalb  grundsätzlich  zusammen- 
denken und  die  Existenz  einer  selbständigen  Instrumentalmusik  für  unsere  Zwecke 
vorläufig  ausscheiden.  Auf  diese  Weise  wird  die  Erläuterung  des  ersten  Punkts 
verständlich.  Das  rein  musikalische  Element  der  harmonia  allein,  unter  dem  musi- 
kalische Klanglichkeit  schlechthin  —  als  Ton  und  Tonverbindung,  sukzessiv  wie  simul- 
tan —  zu  verstehen  ist  *,  verursacht  keine  „äußerliche"  [effetto  eslrinseco),  d.  h.  gegen- 
ständlich gebundene  Wirkung,  da  die  bestimmte  Art  und  Weise  fehlt,  das  Gemüt 
zu  beeinflussen.  Wer  nur  die  harmonia  hört,  erhält  einen  Eindruck  von  der  Klang- 
lichkeit als  solcher  {suoni  &  twci)  und  wird  in  allgemeiner  Weise  „froh  oder  traurig" 
gestimmt,  aber  er  erfährt  keine  gegenständlich  gebundene  musikalische  Wirkung  (effetto 
estrinseco).  Tritt  der  Numero  determinato  Sc  proportionato  hinzu,  so  gewinnt  die  harmonia 
sofort  große  Kraft  und  bewegt  das  Gemüt  (subito  ella  piglia  gran  forza,  Sc  muove 
V Animo;  dal  Numero  posto  in  atto  le  siano  raddoppiate  le  forze,  p.  88),  wie  z.  B.  bei 
den  Tänzen,  welche  oft  zu  körperlichen  Mitbewegungen  veranlassen  (la  quäle  spesso 
ne  inuita  ad  accompagnar  seco  alcuni  mouimenti  estrinsechi  col  corpo).  Zarlino  be- 
greift damit  ganz  allgemein  das  rhythmische  Moment,  d.  h.  die  zeitliche  Gliederung 
des  musikalischen  Ablaufs  (als  „Metro"  im  Vers  und  als  Rhythmus  in  den  Balli)  und 
betont  die  Körperhaftigkeit  des  Rhythmischen,  seine  motorische  Kraft  —  und  seinen 
Bewegungscharakter2.  Wenn  aber  zu  dem  klanglichen  und  rhythmischen  das  sprach- 
liche Moment  (Oratione,  il  Pariare)  und  zwar  als  gegenständliche  Fixierung  eines 
Gehalts  (narratione  d'alcuna  Historia,  0  Fauola)  hinzukommt,  ist  die  Gewalt  dieser 
drei  in  sich  verbundenen  Komponenten  außerordentlich  groß.  Sie  sind  vollkommen 
vereinigt  in  der  Melodia  (ueXoc;)  des  Kunstwerks,  die  eben  so  sehr  Sprache  als 
Musik  ist,  und  in  der  diese  eben  getrennten  Elemente  unzertrennlich  zusammen- 


einer  Geschichte  der  Fuge  (1923),  S.  37.  —  Wir  müssen  für  unseren  Zusammenhang  noch, 
einmal  darauf  eingehen.  Die  in  Frage  kommenden  Stellen  lauten:  „.  .  .  öti  tö  \xk\oc,  ek  rpiüiv 
eaTi  öVYKeinevov,  Aoyou  Te  kcü  apiuoviai;  Kai  pu9]uoö",  Plato,  Pol.  III,  398,  (Dialogi,  ed.  C. 
Fr.  Hermann,  IV,  81);  die  für  die  Nachahmungstheorie  wichtige  Stelle  bei  Aristoteles: 
„[wie  man  durch  Farben  Vieles  abbildend  nachahmt],  outui  koi  Tat;  «iprinevaic;  xexvaic;  äira- 
aai  |uev  iroioOvxai  ff|v  m'^naiv  ev  puOnw  Kai  \6fw  Kai  äpiuovi'a  .  .  .";  kurz  darauf  die  Beziehung 
auf  die  Seelenzustände  oder  Affekte:  „.  .  .jui^ouvrai  Kai  fj6r|  Kai  irctOri  Kai  irpdHei?  .  .  .„, 
Poetik,  ed.  Fr.  Susemihl,  IV,  70 f. 

1  Nicht  nur  „successives  Zusammenstimmen  der  Töne  in  der  Melodie"  (Huber,  1.  c. 
98),  wie  aus  dem  häufigen  Gebrauch  des  Worts  in  den  Istitutjoni  hervorgeht. 

2  Die  Einzel  Wirkung  von  Harmonie  und  Rhythmus  auch  bei  Aristoteles,  1.  c.  71. 
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wirken T.  Die  drei  Komponenten  faßt  Zarlino  noch  einmal  zusammen  im  12.  Ka- 
pitel: obgleich  die  Harmonia  Propria  von  sich  aus  nicht  solche  Gewalt  hat,  erwirbt 
sie  diese  mittels  Numero  und  Oratione;  cioe,  del  Pariare,  0  delle  Parole  .  .  .  La  onde 
poi  da  tutte  queste  tre  cose  aggiunte  insieme  .  .  .  nasce  la  Melodia  (p.  98). 

Die  passione  estrinseca,  nach  Zarlinos  Ansicht  die  höchste  Wirkungsmöglichkeit 
der  Musik,  wird  wesentlich  durch  Oratione  und  Pariare,  d.  h.  durch  Wortgebunden- 
heit erreicht.  Das  Wort  allein  hat  als  bestimmt  geprägter  Begriff  jene  objektiv- 
fixierende Kraft,  die  allgemeinen  Stimmungen  der  allegrezza  und  tristezza  in  ein- 
deutiger Weise  gegenständlich  zu  bestimmen  und  gleichzeitig  zu  binden.  Die  in 
der  Welt  des  Sprachlichen  eingefangenen  objektiven  Gegebenheiten  verleihen  der 
Vokalmusik  eine  gegenständliche  Gebundenheit  ihres  Ausdrucks,  die  die  passione 
estrinseca  zu  erzeugen  vermag,  während  die  subjektive  passione  intrinseca  eben  aus 
Mangel  an  objektiver  Fixierungskraft  des  Sprachlichen  nur  die  allgemeinen  Gestimmt- 
heiten  der  allegrezza  und  tristezza  enthält.  Der  Sinn  ist  immer  der  gleiche:  die  rein 
musikalischen  Qualitäten  der  Klanglichkeit  und  des  Rhythmus  erfahren  eine  gegen- 
ständliche Bindung  im  gesungenen  Wort,  und  die  im  Wort  aufbewahrten  und  ob- 
jektivierten passioni  und  costumi  sind  wiederum  mit  musikalischen  Mitteln  ausdrückbar. 

Mit  der  Unterscheidung  von  suono  und  voce  berührt  Zarlino  das  Wesen  des 
rein  instrumentalen  Musizierens.  Der  instrumentale  Klang  besteht  nach  seiner  An- 
sicht in  Luftschwingungen,  die  unserer  gehörsmäßigen  Auffassung  nichts  Gegen- 
ständliches vorstellen  (quello,  che  solamente  si  ode  ...  &  non  rappresenta  cosa  alcuna 
all 'Intelletto);  die  gesungenen  Töne  dagegen  tragen  in  ihrer  Klanglichkeit  zugleich 
eine  gegenständliche  Bedeutung  in  sich  (significano  alcuna  cosa;  da  i  quali  nasce 
il  Pariare,  ch'e  proprio  dell'Huomo,  p.  95;  e  repercussione  .  .  .  che  si  manda  fuori 
con  qualche  significatione ,  p.  96).  Von  hier  aus  ergeben  sich  drei  Arten  der 
Modulatione  (100) 2: 

1.  cantare  nominatamente,  mit  ut,  re,  mi,  fa,  usw..  d.  h.  das  Solmisieren; 

2.  die  rein  instrumentale  Tonerzeugung  (proferire  solamente  il  suono  .  .  .  come 
fanno  gli  Istrumenti  arteficiali); 

3.  das  im  eigentlichen  Sinne  vokale  Musizieren  der  Melodia:  applicare  le  Parole 
alle  figure  cantabili,  il  quäle  e  proprio  del  Cantore. 

Schon  in  den  Elementen  des  Singens,  in  den  solmisierten  Tönen,  ist  nach  der 
Auffassung  der  Renaissance  die  untrennbare  Einheit  des  Sprachlichen  und  Musi- 
kalischen gegeben;  durch  die  Solmisation  bindet  eine  fünfhundertjährige  Tradition 
die  Töne  an  bestimmte  Silben  und  Lautwerte.  Die  Töne  sind  nicht  wie  im  in- 
strumentalen Musizieren  als  „c,  d,  e"  usw.  gegenwärtig,  sondern  stets  auch  sprachlich 
fixiert  als  „ut,  re,  mi"  usw.  In  der  Sprache  selbst  liegt  ein  musikalisches  Moment. 
Man  „hört  Musik"  in  der  wohlabgewogenen  Ordnung  der  Worte:  essendo  che  si  ode 
grand' Harmonia  nell' adattamento  &  ordine  proportionato  delle  parole.  Vor  allem  gilt 
das  für  die  Poesie :  durch  den  sinnlichen  Klang  der  versgebundenen  Sprache  erweckt 
der  Dichter  eine  anschauliche  Vorstellung  des  geschilderten  Vorgangs  im  Zuhörer: 


1  .  .  .  il  preggio  &  l'honore  si  da  al  Composto  delle  tre  prime,  che  si  chiama  Melodia,  p.  88. 

2  Ebenso  z.  B.  Gafurius,  Pract.  Mus.  Lib.  I,  cap.  3  (de  pronuntiatione  notularum) ; 
Lanfranco,  Scintille  p.  10  (del  modo  triplice  del  cantare). 
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col  suono  delle  parole  ponga  dauanti  ä  gli  occhi  le  cose,  delle  quali  egli  uiene  ä  trat- 
tare  \  Von  hier  aus  wird  schon  die  überragende  Bedeutung  der  Sprache  als  An- 
regerin und  Trägerin  der  musikalischen  Gestaltung  deutlich.  Nicht  allein  der  Inhalt 
des  Gesprochenen,  sondern  seine  elementaren  klangsinnlichen  Qualitäten,  die  Längen 
und  Kürzen,  ja  die  Lautwerte  der  Vokale  bergen  „Musik"  in  sich.  Diese  Tatsache 
erhellt  die  tiefe  Bedeutung  der  Soggetti  cavati:  die  klangsinnlichen  Qualitäten  der 
Sprache,  z.  B.:  „Vivat  dux  Franciscus"  sind  nach  dieser  Anschauung  in  der  Tat  musi- 
kalisch faßbar  als  „mi — fa — ut — fa — mi — ut."  Die  Soggetti  cavati  stellen  nur  einen 
besonders  präzisen  Fall  jener  durchgängigen  Einheit  von  Sprache  und  Musik  dar. 

Die  Istitutioni  unterscheiden  drei  Arten  vokaler  Äußerung,  die  aus  der  Sprache 
erwachsen2:  das  gewöhnliche  Sprechen  ohne  bestimmte  Fixierung  von  Tonhöhen 
(ne  i  domestici  &  famigliari  ragionamenti,  p.  98)  und  das  intervallisch  genau  be- 
stimmte Singen  (sospese  con  interuallo,  p.  98;  uoci  .  .  .  con  le  quali  cantiamo  ogni 
sorte  di  cantilena,  p.  99).  Dazu  tritt  die  ausdrucksvolle  gehobene  Deklamation3,  deren 
Charakter  in  bedeutsamer  Weise  bestimmt  wird :  [voci]  con  le  quali  leggiamo  ogni  sorte 
di  Poesia  .  .  .  osseruando  quelli  accenti,  che  si  danno  alle  parole;  secondo  che  richiede 
la  materia  contenuta  in  essa  (p.  99).  Dieser  Hinweis  ist  sehr  wertvoll;  nicht  nur 
weil  er  die  grammatisch  richtige  Betonung  hervorhebt,  sondern  weil  er  zeigt,  welche 
Bedeutung  den  Klangwerten  der  Sprache  als  lautlicher  Verkörperung  des  Inhalts  zukommt. 

Von  der  sinngemäßen,  ausdrucksvollen  Deklamation  führt  ein  unmittelbarer 
Weg  zum  Gesang.  Die  Verbindung  des  sprachlichen  und  musikalischen  Moments 
enthüllt  sich  in  Wahrheit  als  eine  von  Natur  vorgegebene  Einheit,  in  die  Harmonia, 
Numero  und  Oratione  zusammengehen.  Obgleich  keine  der  drei  Komponenten  in 
der  Melodia  vor  der  anderen  existiert,  gebührt  der  Oratione  eine  Vorrangstellung: 
denn  sie  enthält  eine  musikalisch-schöpferische  Kraft  (l' 'Oratione,  come  cosa  princi- 
pale,  &  l'altre  due  parti,  come  quelle  che  seruono  ä  lei  .  .  .  l'Harmonia  &  il  Numero 
debbono  seguitar  V  Oratione,  p.  438).  Und  nun  trägt  Zarlino  die  für  die  Renaissance 
grundlegende  Anschauung  vor,  daß  der  Affektcharakter  des  sprachlichen 
Vorwurfs  mit  den  musikalischen  Mitteln  übereinstimmen  müsse4.  Je  nach  dem 
in  der  Sprache  objektivierten  Affektinhalt  nimmt  der  Musiker  eine  entsprechende 
Auswahl  der  musikalischen  Komponenten  vor,  vergleichbar  dem  Dichter,  der  nach 
dem  Charakter  des  Gegenstands  das  Versmaß  wählt  (noi  facciamo  una  scielta  d'Har- 
monia  &  di  un  Numero  simile  alla  natura  delle  materie,  che  sono  contenute  nelV 
Oratione,  p.  438).  Noch  deutlicher  formulieren  die  Sopplimenti  musicali  in  Ergän- 
zung unserer  Stelle  das  Verfahren  des  Künstlers:  wie  es  nämlich  dem  Dichter  er- 
laubt ist,  seinen  Gegenstand  „nachzuahmen"  mit  entsprechenden  Worten  im  Vers, 

1  p.  8.  Vgl.  die  auffallende  Ubereinstimmung  mit  dem  bekannten  Terminus  der  Mu- 
sica  reservata:  rem  quasi  actam  ante  oculos  ponere! 

2  Vgl.  Boetius,  Inst.  mus.  199,  De  divisione  vocum  etc. 

3  In  den  Sopplimenti  musicali  (Venet.  1588)  als  accento  rhetorico  bezeichnet  (p.  322 sq.). 

4  So  zuerst  Gafurius:  studeat  insuper  cantilenae  compositor  cantus  suavitate  cantilenae 
verbis  congruere  (Pract.  Mus.  Lib.  n,  cap.  15);  hier  auch  Angaben  über  die  Darstellung  des 
Affektgehalts  mittels  der  Toni,  die  durch  Gafurius'  Erörterungen  der  antiken  Tonarten  im 
4.  Buch  des  De  harm.  mus.  opus  ergänzt  werden.  —  Dieses  Grundproblem  der  Vokal- 
polyphonie  der  Renaissance  wird  in  der  zeitgenössischen  Musiklehre  mehr  oder  minder 
eingehend  erörtert;  am  bekanntesten  ist  die  Formulierung  des  A.  Petit  Coclicus:  laetis 
verbis  laetos  addere  numeros  et  e  contra.   Vgl.  K.  Huber,  Ivo  de  Vento  (1918),  87ff. 
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so  gestattet  man  dem  Musiker,  mit  der  hierfür  am  geeignetsten  Melodie  und  Har- 
monie „nachzuahmen",  was  die  Worte  des  Textes,  den  er  musikalisch  inter- 
pretieren will ,  ausdrücken  \  Wie  bei  der  Einteilung  der  Konsonanzen  stellt  Zar- 
lino  zwei  allgemeine  und  gegensätzliche  Grundaffekte  auf,  die  bei  der  Wahl  der 
musikalischen  Mittel  maßgebend  sein  sollen:  che  dove  ella  (sc.  parola)  dinoti  a- 
sprezza,  durezza,  crudeltä,  amaritudine,  &  altre  cose  simili,  l'Harmonia  sia  simile  ä 
lei;  cioe,  alquanto  dura,  &  aspra;  di  maniera  perö  che  non  offendi  (p.  438).  Bemerkens- 
werl ist  die  Einschränkung  zugunsten  des  unbedingt  verpflichtenden  Schönheitsideals. 
Entsprechend  sollen  pianto,  dolore,  cordoglio,  sospiri,  lagrime,  &  altre  cose  simili 
behandelt  werden:  che  l'Harmonia  sia  piena  di  mestitia.  Die  ganz  allgemein  ge- 
haltenen Grundaffekte,  in  welche  die  feineren  Nüancen  einbezogen  werden  (vgl.  die 
betr.  Ausdrücke  und  die  Zusätze  &  altre  cose  simili),  weisen  wiederum  darauf  hin, 
daß  keine  modernen  subjektiven  Differenzierungen,  sondern  typische  Seelenzustände 
gemeint  sind.  Der  erste  Affekt  fordert  diatonische  Fortschreitungen,  große  Sexten, 
langsame  Bewegung,  Synkopationen  mit  Quarte  und  Septime;  der  zweite  verlangt 
Halbtonfortschreitungen  und  kleine  Sexten.  Die  Prädikate,  die  den  Klang  charak- 
terisieren, lauten:  virile,  sonoro  bzw.  dolce,  languido  (p.  439). 

Vor  allem  erscheinen  die  Modi,  die  zu  den  primären  Aufbaumomenten  des 
Kunstwerks  gehören,  als  Träger  bestimmter  Affektgehalte.  Die  Tonarten,  die  seit 
der  Antike  und  durch  das  ganze  Mittelalter  hindurch  in  der  wechselvollsten  Weise 
mit  Ausdruckscharakteren  belastet  waren,  bedeuten  für  den  Künstler  der  Renais- 
sance gleichsam  musikalische  Inkarnationen  bestimmter  habiti  morali  oder  materie*. 
Fast  der  ganze  vierte  Teil  der  Istitutioni  ist  der  Betrachtung  der  Modi  gewidmet, 
entsprechend  ihrer  Bedeutung  als  forme  delle  Compositioni  Musicali,  d.  h.  als  innerer 
Bildungskräfte  des  Kunstwerks.  Die  Angaben  über  den  Affektgehalt  der  einzelnen 
Modi  sind  aufs  behutsamste  abgewogen  und  überschreiten  bei  weitem  die  litera- 
rische Tradition  aus  Antike  und  Mittelalter.  An  zahlreichen,  besonders  aus  dem 
venezianischen  Kunstkreis  stammenden  Werken 3  veranschaulicht  Zarlino  die  konkret 
empfundene  Übereinstimmung  der  parole  und  materie  mit  den  melodischen  und  har- 
monischen Qualitäten  der  Modi.  Als  Hauptforderung  für  den  Komponisten  klingt 
immer  wieder  durch:  accioche  l'Harmonia  si  conuenghi  con  la  materia,  che  in  essa 
si  contiene  (p.  417).  Endlich  soll  sich  die  Rhythmik  nach  dem  Textinhalt  richten, 
wobei  movimenti  gagliardi,  veloci  als  allegro,  movimenti  tardi,  lenti  als  flebile  emp- 
funden werden.    Das  eben  charakterisierte  Verhältnis  des  Musikers  zur  Sprache,  in 

1  Im  originalen  Wortlaut:  cosl  e  concesso  al  Musico  &  Melopeio,  imitar  con  la  Modu- 
latione  &  con  l'Harmonia;  con  quel  modo  migliore  cWei  pud  fare,  quello  che  esprimano  le 
parole  contenute  neW  Oratione,  laquale  uuole  esprimere  col  canto  (Soppl.  1588,  p.  316).  Daß 
die  Musik  eine  im  Sinne  des  Aristoteles  „nachahmende"  Kunst  ist,  bildet  die  Grund- 
lage für  Zarlinos  Auffassung  der  textinterpretierenden  Musik;  vgl.  ebenda:  ü  Compositore 
.  .  .  nel  comporre  le  Cantilene,  &  porre  in  uso  quelle  cose  che  considera  la  Musica,  seruendosi 
dell' Imitatione,  la  qual  in  se  contiene  diuersi  costumi;  non  pud  far,  che  non  uenga  ad 
imitar  le  cose,  che  sono  in  esse  contenute. 

2  Dieser  Sachverhalt  greift  auch  auf  die  Instrumentalmusik  über,  deren  autonome, 
von  den  sprachlichen  Bindungen  gelöste  Thematik  zum  Teil  aus  feststehenden  und  ge- 
prägten melodischen  Formen  der  Modi  besteht. 

3  Willaert  steht  zahlenmäßig  an  erster  Stelle,  dann  folgen  in  weitem  Abstand  Jachet, 
Josquin,  Verdelot,  Mouton,  Morales,  Isaac,  La  Rue,  Rore,  Viola  und  Zarlino. 
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dem  letzten  Endes  die  Kunstanschauung  der  Willaert-Lasso-Generation  ausgesprochen 
ist,  formuliert  Zarlino  prägnant  als  imitare  le  parole,  con  la  ben'intessa  harmonia 
(P-  439)- 

Im  engsten  Zusammenhang  damit  stehen  die  Grundsätze  der  spezielleren  Text- 
gestaltung einschließlich  der  Textunterlegung.  Aus  dem  neuen  Gefühl  für  die 
klangsinnlichen  Qualitäten  der  Sprache,  das  die  humanistischen  Studien  mächtig 
förderten,  erwächst  ganz  natürlich  die  Vermeidung  grammatisch  falscher  Betonungen, 
der  vielberufenen  Barbarismi,  die  Zarlino  ja  auch  im  Vortrag  des  gregorianischen 
Chorals  tadelt  (p.  439).  Jetzt  erscheint  jene  natürliche ,  d.  h.  in  den  Klangwerten 
der  Sprache  selbst  liegende  musikalische  Deklamation,  in  der  die  Länge  und  Thesis 
als  H  oder  0,  die  Kürze  und  Arsis  als  0  oder  4  gesungen  werden.  Doch  genügt 
die  grammatisch-korrekte  Aussprache  nicht  allein;  nicht  den  accento  grammatico, 
sondern  den  accento  rhetorico  soll  der  Musiker  befolgen,  die  ausdrucksvolle  Dekla- 
mation, die  dem  gegenständlichen  Inhalt  der  Worte  gerecht  wird.  Ferner  entsprechen 
dem  Sinnzusammenhang  der  Worte  genau  musikalisch  zusammenhängende  Perioden, 
die  nicht  durch  Pausen  geschieden  werden  dürfen  (non  separate  le  parti  della  Ora- 
tione  l'una  daU'altra  con  Pause).  Der  Sinn  der  Worte,  der  beim  Hören  vollkommen 
auffaßbar  sein  soll,  erhält  seinen  „natürlichen"  musikalischen  Abschluß  durch  die 
Klausel  (che  non  sia  finita  la  sua  Clausula  .  .  .  che'l  sentimento  delle  parole  sia  per- 
fetto,  p.  440).  Hauptkadenzen  und  größere  Pausen  stehen  am  sprachlichen  Perioden- 
schluß (la  sentenza  perfelta  dell'Oratione);  Minima-  und  Semiminima-Pausen  stehen 
als  Kommata  zu  Beginn  der  mezzani  punti  dell'Oratione  \  Nur  zu  Anfang  eines 
Stückes  dürfen  beliebig  mehrere  Pausen  stehen ,  damit  die  einzelnen  Glieder  der 
musikalischen  Periode  voneinander  unterschieden  und  der  vollständige  Sinn  der 
Worte  ohne  Beeinträchtigung  gehört  werde  (si  poträ  ottimamente  discernere  i  membri 
del  Periodo  l'un  dall'altro ;  &  udir  senz'incommodo  alcuno  il  sentimento  perfetto  delle 
Parole,  p.  440). 

Die  bekannten  zehn  Grundsätze  der  Textunterlegung  (Teil  IV,  Kap.  33)  sind 
von  hier  aus  als  notwendige  Folgerung,  als '  zusammenfassende  und  für  die  Praxis 
gedachte  Formulierung  des  oben  gekennzeichneten  Verhältnisses  des  Musikers  zur 
Sprache  zu  verstehen.  Eine  klar  ausgeprägte  Kunstanschauung,  ein  ganz  bestimmtes 
und  historisch  begrenztes  Schönheitsideal  steht  hinter  jenen  Regeln.  Sie  sind  als 
praktische  Anweisung  für  Komponisten  und  Sänger  (seruiranno  non  solo  al  Com- 
positore ;  ma  anche  al  Cantore ,  p.  440  sq.)  zugleich  Ausdruck  des  Kompositions- 
und Musizierideals  der  musikgeschichtlichen  Renaissance.  Willaerts  Werke  und 
die  Wrerke  seiner  Schüler  sind  die  Vorbilder,  von  denen  die  Regeln  abgezogen  sind, 
worauf  Zarlino  ausdrücklich  verweist:  essaminando  le  compositioni  d'Adriano,  &  de  quellt, 
che  sono  stati  &  sono  suoi  discepoli,  &  sono  osseruatori  delle  buone  Regole  (p.  441). 
In  den  Werken  dieser  Epoche  ist  nach  Zarlinos  Meinung  die  Einheit  von  Sprache 
und  Musik  in  jener  Melodia  zur  Erfüllung  gelangt,  die  eben  selbst  „Sprache"  ist, 
und  für  die  Zarlinos  Worte  gelten:  La  Musica  e  la  Grammatica  sono  poco  differenti2. 

1  Vgl.  über  die  Funktion  der  Cadentiae  und  die  sinngemäße  Komposition  des  Textes 
St.  Vanneo,  Recanetum  Lib.  III,  cap.  30  und  40,  sowie  Lanfranco,  Scintille  p.  68  und 
112. 

2  Soppl.  mus.  Lib.  I,  cap.  2. 
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In  der  Vokalpolyphonie  der  Renaissance  ist  naturgemäß  der  schöpferische  An- 
laß zur  Komposition,  mit  andern  Worten:  die  musikalische  Konzeption  in  der 
eigentümlichen  Einheit  von  Sprache  und  Musik  beschlossen.  Die  Istitutioni  heben 
ausdrücklich  hervor,  daß  die  künstlerische  Gestaltung  von  dem  sprachlichen  Vor- 
wurf ausgeht:  Dico  adunque,  che  qualunque  uolta  il  Musico  haurä  proposto  di  com- 
porre  alcun  canto ;  considerato  prima  ch'egli  haurä  ben  le  Parole  del  Soggetto,  dee 
dopoi  eleggere  il  Modo  conuenienie  alla  loro  natura  (p,  436)  \  An  anderer  Stelle 
spricht  Zarlino  von  dem  imitar'  il  Soggetto  contenuto  nell'Oratione  (p.  340).  Erst 
auf  Grund  der  Erfassung  des  sprachlichen  Soggetto,  des  im  Text  gegebenen  Vor- 
wurfs, erfolgt  der  kompositionelle  Aufbau  im  einzelnen,  die  Wahl  des  entsprechen- 
den Tonus,  die  Zurichtung  des  Tenors  und  die  Anordnung  der  übrigen  Stimmen2. 
Noch  deutlicher  klingt  bei  N.  Vicentino,  ebenfalls  einem  Schüler  Willaerts,  die 
grundlegende  Bedeutung  des  sprachlichen  Vorwurfs  hindurch:  stets  richtet  sich  der 
Künstler  secondo  il  suggietto  delle  Parole,  er  komponiert  con  intentione  delle  parole 
und  hauendo  perd  rispetto  alle  Parole3.  Im  engsten  Zusammenhang  mit  dem  Sog- 
getto als  sprachlichen  Vorwurf  steht  die  gleichfalls  Soggetto  genannte  musikalische 
Grundlage  des  Kunstwerks:  das  konkrete  musikalische  Motiv,  auf  dem  die  Kom- 
position aufgebaut  ist  (p.  211)4.  Der  Soggetto  kann,  wie  gesagt,  der  eigenen  Er- 
findung oder  fremden  Werken  entstammen5,  er  kann  dem  Canto  fermo  oder  Canto 
figurato  entnommen  sein.  Die  polyphone  Ausarbeitung  (far  contrapunto)  des  Sog- 
getto erfolgt  auf  die  mannigfaltigste  Art  und  Weise,  ganz  nach  dem  Belieben  des 
Künstlers,  aber  stets  unter  Berücksichtigung  des  textlichen  Vorwurfs  (accomodando 
l'Harmonia  alle  Parole,  secondo  che  ricerca  la  materia  contenuta  in  esse).  Endlich 
kann  der  Komponist  in  stetem  Fortgang  immer  eine  Stimme  aus  der  andern  heraus- 
gestalten, wobei  dem  einzelnen  kleinen  Motiv  wiederum  die  Bedeutung  eines  Sog- 
getto zukommt  (quando  cauerä  una  parte  dall'altra;  &  andrä  facendo  insieme  la 
Composihone  .  .  .  quella  Particeila ,  che  lux  cauerä  fuori  deU'allre ,  sopra  la  quäle 
dopoi  componerä  le  parti  della  sua  compositione,  si  chiamerä  sempre  Soggetto).  Diese 

1  In  der  ersten  Auflage  (1558):  comporre  alcuno  Motetto,  0  Madrigale,  ouero  qualunque 
■  altra  sorte  dt  cantilena;  considerato  prima  la  materia,  cio  &  le  Parole  soggette  ...    p.  337. 

2  O.  Tigrini  führt  in  seinem  ganz  auf  Zarlino  beruhenden  Compendiolo  (1588,  Lib.  II, 
■cap.  13)  ergänzend  aus:  considerare  mollo  bene,  sopra  che  soggetto,  &  materia  s'habbia  ä  com- 
porre, cio  S  se  sia  cosa  latina,  &  ecclesiastica  0  pure  volgare  come  sono  Madrigali;  Sonelti,  Can- 
zoni,  ö  simili  altre  materie,  und  später:  si  faranno  adunque  le  compositioni,  secondo  che  il 
soggetto  ricercherä;  II  quäle  se  serä  di  cose  allegre ,  si  farä  che  la  Compositione  sia  sotto  un 
Modo,  d  Tuono,  che  sia  di  natura  allegra,  &  non  sotto  una,  che  sia  di  natura  melanconica ;  e 
cosi  per  lo  contrario  .  .  . 

3  L'antica  musica  etc.  (1555),  fol.  27,  27'.  Bei  Vicentino  spielt  die  Instrumental- 
musik eine  erheblichere  Rolle;  vgl.  z.  B.  die  Ausdrücke  al  suggietto  delle  parole,  ouero  ad 
altre  fantasie;  in  proposito  delle  parole,  ouero  altri  pensieri;  detto  aria,  onde  s'alcune 
parole,  s'ouero  compositioni  senza  parole,  hanno  il  suo  moto  conueniente  (p.  27);  ferner 
über  die  andersartigen  Bedingungen  der  Instrumentalkomposition:  per  che  nel  stromento, 
non  ci  sono  suggietto  di  parole,  che  muoui  il  Suonatore  a  comporre  etc.  (p.  35  u.  ö.). 

4  Vgl.  H.  Riemann,  Gesch.  der  Musiktheorie  (2  1920),  S.  403. 

5  Als  Beispiele  für  vorgegebene  Soggetti  führt  Zarlino  an:  Josquins  Messen  über 
Pange  lingua,  Gaudeamus  und  Ave  maris  Stella,  sowie  Brumels  Missa  pro  defunctis;  als 
Beispiel  für  frei  erfundenen  Soggetto  (fatto  dal  Compositore)  werden  Josquins  Tenöre  La 
sol  fa  mi  re  und  Hercules  Dux  Ferrariae,  beide  cauati  dalle  uocali  de  cotali  parole  genannt. 
p.,345  etc. 
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Art  des  Komponierens  heißt  Comporre  di  fantasia,  auch  Contrapuntizare  oder  far 
contrapunto.  Hier  versucht  Zarlino,  die  moderne,  alle  Stimmen  gleichzeitig  aus- 
arbeitende Komposition  zu  umschreiben:  die  kleingliedrige ,  höchst  biegsame,  die 
materia  des  Textes  interpretierende  und  mit  äußerster  Freiheit  gehandhabte  Imita- 
tion. Sie  wird  in  unmittelbarem  Anschluß  an  die  ältere  sukzessive  Kontrapunktierungs- 
technik erörtert,  und  es  ist  bemerkenswert,  wie  Zarlino  den  Begriff  des  Soggetto 
umzuwerten  versucht.  An  Stelle  des  vorgegebenen  Soggetto  treten  jetzt  die  stets 
sich  erneuernden,  der  sprachlichen  Geste  und  dem  sprachlichen  Gehalt  sich  eng  an- 
schmiegenden Motive.  P.  Aron  stellt  bekanntlich  schon  früher1  dieses  moderne 
Kompositionsverfahren  dem  älteren  gegenüber  und  betont  dabei  ähnlich  wie  Zarlino 
als  das  wesentlich  Neue  die  gleichzeitige  Ausarbeitung  aller  Stimmen  (considerare 
insieme  le  parti),  allerdings  ohne  die  Bedeutung  der  Worte  zu  erwähnen.  Diese 
stehen  in  der  freien  Imitationstechnik  bei  Zarlino  fraglos  im  Vordergrund,  und  in 
diesem  Sinne  kann  eben  das  sprachgebundene  Motiv,  der  charakteristische  kurze 
Melodiezug  (Particeila),  der  in  dem  Stimmengewebe  imitierend  weitergetragen  wird, 
die  Bedeutung  eines  schöpferischen  Agens,  eines  Soggetto,  beanspruchen.  Jeweils 
mit  dem  zeitlichen  Fortgang  der  Satzteile  oder  Worte  ist  eine  neue,  unmittelbar  an 
diese  geknüpfte  melodische  Bewegung  gegeben,  die  als  schöpferischer  Impuls  das 
Stimmengewebe  durchdringt.  Es  ist  nur  natürlich,  daß  die  Istitutioni  das  simul- 
tane, textinterpretierende  Herausgestalten  der  Stimmen  nicht  als  „Technik"  zu  lehren 
vermögen,  wie  die  traditionellen  kontrapunktischen  Setzweisen  und  Obblighi.  Das 
simultane  Kompositionsverfahren  war  zu  neuartig,  zu  unmittelbar  lebendig  und  vor 
allem  zu  variabel,  um  als  Regel  fixiert  zu  werden.  So  bleibt  für  Zarlino  nur  immer 
wieder  der  Hinweis  auf  die  ausschlaggebende  Bedeutung  der  Parole  del  Soggetto, 
wie  wir  oben  sahen,  oder  auf  die  gleichzeitige  Ausarbeitung  der  Stimmen  (so  auch 
p.  246:  ...  di  modo  che  tutto  in  vn  tempo  uerrä  ä  comporre  iL  Soggetto,  &  ä  dar 
fine  alla  Cantilena,  worauf  ein  essempio  tutto  di  fantasia  folgt).  Es  braucht  nicht 
besonders  betont  zu  werden,  daß  das  moderne  simultane  Herausgestalten  der  Stimmen 
mit  einer  harmonischen  Auffassung  des  Klangraums  und  mit  der  oben  berührten 
künstlerischen  Konzeption  in  unmittelbarem  Zusammenhang  steht. 

Zarlinos  ausführliche  Darlegung  der  Kontrapunktlehre  stellt,  wie  schon  H. 
Riemann2  nachwies,  im  wesentlichen  die  abschließende  klassische  Zusammenfassung 
der  traditionellen  niederländischen  und  italienischen  Techniken  dar,  die  als  unent- 
behrliches Rüstzeug  des  Komponisten  galten.  Die  neue  „poetisch-musikalische"  Auf- 
fassung des  musikalischen  Kunstwerks,  die  in  dem  imitare  le  parole  con  ben'  intesa 
harmonia  beschlossen  liegt,  ist  auf  die  objektive  Gesetzlichkeit  und  die  konstruktive 
Kraft  des  Ordo  lexque  concordantiarum  gegründet,  die  auch  die  Kühnheit  des 
schöpferischen  Musikers  nicht  ungehemmt  zu  durchbrechen  vermag.  Aus  der  An- 
passung der  traditionellen  kontrapunktischen  Gesetzlichkeiten  an  ein  im  tiefsten 
Grunde  andersartiges  Kunstideal  erwächst  in  den  Istitutioni  ein  eigentümliches  Neben- 
einander, ja  vielleicht  ein  Konflikt  zwischen  der  alten  und  neuen  Kunstauffassung. 
So  soll  etwa  der  Künstler  die  Bindungen  der  strengen  Nachahmungsformen  be- 


1  Toscanello  (1523),  Lib.  II,  cap.  16. 

2  Gesch.  der  Musiktheorie  (2  1920),  S.  402  u.  425. 
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herrschen,  denn  darin  zeigt  sich  seine  Kunst  und  sein  Talent;  aber  die  Bindungen 
werden  doch  wieder  in  gewisser  Weise  als  „Zwang"  empfunden,  der  die  Ideale  der 
Textinterpratation  und  der  Klangschönheit  beeinträchtigt  (z.  B.  p.  330  über  die 
Obblighi:  non  si  pud  osseruar  in  essi  la  bellezza  &  il  decoro).  Neben  dem  sukzes- 
siven kontrapunktischen  Aufbau  der  Komposition,  der  Zarlinos  Lehrgang  zugrunde- 
liegt, macht  sich  die  perfettione  dell'harmonia  (p.  293)  des  vierstimmigen  Satzes 
geltend,  die  beweist,  wie  stark  die  Konzeption  von  dem  Gesamtklang  und  einem 
vertikal-harmonisch  strukturierten  Klangraum  ausgeht.  Auch  die  Funktion  des  Basses 
als  „Fundamentstimme1'  weist  in  dieser  Richtung:  hä  tal  proprielä,  che  sostiene, 
stabilisce,  fortifica,  &  da  accrescimento  all'altre  parti  (p.  294).  Innerhalb  des  Stimmen- 
gefüges  verkörpert  er  das  Element  der  Erde:  wenn  er  erschüttert  wird,  geraten  die 
anderen  Stimmen  (Diskant  =  Feuer,  Tenor  =  Wasser,  Alt  =  Luft)  ins  Wanken.  Dem 
Tenor  kommt  dagegen  traditionellerweise  immer  noch  ein  gewisser  Vorrang  zu  (regge, 
&  gouerna  la  caniile.na  .  .  .  mantiene  'l  Modo,  vgl.  auch  p.  413),  und  der  Alt  besitzt 
einige  Züge  des  ehemaligen  Kontratenor,  obwohl  in  Wahrheit  die  durchgehende  An- 
gleichung  der  Stimmen  längst  vollzogen  ist.  Sogar  die  für  den  Klangeindruck  so 
wichtigen  Regeln  über  den  natürlichen  Ausgleich  der  Stimmumfänge  können  ihre 
Geltung  verlieren,  wenn  der  sprachliche  Vorwurf  eine  „dunkle"  oder  „helle"  Klang- 
gebung  verlangt  (bei  cose  graui,  basse,  profunde,  discesa,  timore,  pianti,  lagrime  u. 
ä.,  bzw.  altezza,  acutezza,  ascesa,  allegrezza,  riso  u.  ä.). 

Aus  solchen  Gegensätzlichkeiten  ersehen  wir,  wie  sich  zwischen  den  überkom- 
menen Gesetzen  des  Kontrapunkts  eine  Auffassung  des  Kunstwerks  Bahn  bricht, 
die  letzten  Endes  immer  auf  die  neue  Bewertung  des  sprachlich-künstlerischen  Vor- 
wurfs und  die  daraus  erwachsende  Gesamtkonzeption  zurückzuführen  ist.  Das  musi- 
kalische Kunstwerk  der  Renaissance ,  die  ganz  in  die  Sprachform  eingehende  und 
den  Affektgehalt  des  Worts  interpretierende  Komposition,  weist  mit  all  ihren  charak- 
teristischen Zügen  wiederum  auf  den  Musikbegriff  und  die  neuartige  Bedeutung  des 
Künstlers  zurück.  Die  musikalische  Komposition  steht  in  jener  „ästhetischen"  Welt, 
in  der  die  Künstlerpersönlichkeit  schon  einen  weiteren  Wirkungsraum  ausfüllt.  Das 
Werk  ist  jetzt  gleichsam  der  Inbegriff  der  „Prattica"  und  wird  wesentlich  als  künst- 
lerische Leistung  gewertet.  Die  Grenzen  der  musikalischen  Gestaltungsmöglichkeiten 
sind  durch  die  gesteigerte  Bewertung  des  sprachlichen  Vorwurfs  unendlich  viel  weiter 
geworden.  Aber  gleichzeitig  erwachsen  der  Musik  gerade  von  der  Sprache  her  Bin- 
dungen, die  in  dem  künstlerischen  Ideal  des  imitare  le  Parole  einen  klassischen 
Ausdruck  gefunden  haben. 

4.  Musizieren  und  Hören 
Wie  der  Musikbegriff  und  die  Auffassung  von  Künstler  und  Kunstwerk  in  den 
musikhistorischen  Epochen  jeweils  ihre  eigentümliche  Ausprägung  erfahren,  unter- 
liegt die  Musikübung  einem  Wandel,  wobei  die  genannten  Faktoren  stets  in  einem 
inneren  Zusammenhang  stehen.  So  kann  die  Musikanschauung  der  Istitutioni  von 
einem  vierten  Gesichtspunkt  aus  erfaßt  werden,  der  als  Gegenpol  zu  dem  Musik- 
begriff ganz  •  auf  das  konkrete  Musizieren  gerichtet  ist.  Die  Musikübung  selbst,  d.  h. 
die  Weisen  des  Musizierens  und  Hörens  dienen  als  Ausgangspunkt  der  Betrach- 
tung. 
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Es  ist  schon  bedeutsam,  daß  der  Ausführung  und  der  Aufnahme  der  Musik 
besonders  gedacht  wird,  und  zwar  mit  einem  Nachdruck,  der  dem  Mittelalter  fremd 
ist.  Die  künstlerisch  vollendete  Wiedergabe  und  die  Disposition  der  Hörer  spielen 
in  der  ästhetischen  Welt  der  Renaissance  als  eigenwertige  Faktoren  eine  Rolle.  Dem 
kultivierten  Geschmack  der  Kenner  und  gebildeten  Dilettanten  soll  Rechnung  ge- 
tragen werden;  ihre  Ohren  sind  in  Aufnahme  und  Beurteilung  der  Musik  geübt1. 
Eine  Scheidung  in  gebildete  und  ungebildete  Hörer  wird  vollzogen,  die  teilweise  an 
gesellschaftliche  Schichten  gebunden  ist.  So  kann  etwa  N.  Vicentino  die  diatonische 
und  chromatische  Musik  trennen  nach  gesellschaftlichen  Kreisen:  die  eine  dient  dem 
Gebrauch  der  breiten  Öffentlichkeit  (in  feste  publiche  in  luoghi  communi  ä  uso  delle 
uulgari  orecchie),  die  andere  ist  für  die  Fürsten  bestimmt  (fra  Ii  priuati  sollazzi  de 
Signori  e  Principi,  ad  uso  delle  purgate  orechie  in  lode  di  gran  personaggi  et  Heroi) 2. 
Diese  Unterscheidung,  für  die  die  Kultur  des  Hofes  zu  Ferrara  maßgebend  war, 
findet  sich  bei  dem  Venezianer  Zarlino  nicht;  aber  er  trennt  statt  dessen  die  Menschen 
mit  musikalischem  giuditio  und  cognitione  von  den  handwerkerlichen  ignoranti. 

Die  Kraft  des  sinnlichen  Hörens,  in  dem  udito  und  ragione  eigentümlich  mit- 
einander verbunden  sind,  ist  allein  ausreichend  für  die  adäquate  Auffassung  des 
Kunstwerks.  Bezeichnenderweise  vergleicht  Zarlino  bei  der  Bestimmung  der  Final- 
konkordanzen das  Musikhören  mit  dem  Anhören  einer  Rede3.  Das  Verhalten  des 
Zuhörers  wird  beschrieben:  un  Soggetto  ben  disposto,  atto  ä  riceuere  alcuna  passione, 
und  weiter  sehr  charakteristisch:  E  ben  uero,  che  se  non  ui  si  trouasse  il  Soggetto 
disposto;  cioe,  l'Vditore,  il  quäle  udissi  uolentieri  queste  cose,  &  in  esse  si  dilet- 
tasse;  non  si  potrebbe  uedere  alcun'  effetto,  &  nulla,  d  poco  farebbe  il  Musico  (p.  87) 4. 
Sie  besteht  wesentlich  in  der  Bereitschaft,  die  Affektwirkungen  aufzunehmen.  Auf- 
merksam, willig  und  „gestimmt"  muß  der  Hörer  der  Musik  entgegenkommen,  um 
ihre  Macht  auf  Grund  der  inneren  Übereinstimmung  der  harmonie  und  passioni  zu 
verspüren.  Neben  der  affektiven  Einstellung  erlangt  in  gewissem  Sinne  auch  das 
„Gegenüber"  von  Musizierenden  und  Hörenden5  eine  Bedeutung,  die  wir  bei  der 
Reproduktion  der  Werke  unmittelbar  erfahren.  Zarlinos  Bezeichnung  ascoltanti  ist 
dafür  ebenso  charakteristisch  wie  das  occupar  l'Vdito  (p.  190)  oder  rappresentarsi 
all' V dito  (p.  294).  Doch  sind  diese  Bemerkungen  spärlich  und  nur  zu  deuten  aus 
den  Hörerfahrungen,  die  sich  uns  beim  Musizieren  selbst  ergeben. 

1  Bezeichnend  dafür  ist  eine  Stelle  aus  dem  Cortegiano:  .  .  .cosi  le  orecchie  esercitate 
nell'armonia,  molto  meglio,  e  piü  presto  la  discernono,  e  con  molto  maggior  piacer  la  giudicano, 
che  l'altre,  per  buone,  ed  acute  che  siano,  non  essendo  versate  nelle  varietä  delle  consonanze  musicali 
etc.   Vol.  I,  S.  123.  2  L'antica  Musica  etc.  fol.  iov. 

3  Bei  unzulässigen  Finalkonkordanzen:  „L 'orecchie  de  gli  Ascoltanti  starebbono  sospese, 
&  desirarebbono  la  lor  perfettione.  Onde  intrauerebbe  quello,  che  suole  intrauenire  ä  coloro,  che 
odono  recitare  alcuna  Oratione;  che  stando  con  l'animo  attenti  ad  ascoltare;  desiderano  &  aspet- 
tano  in  un  tempo  il  suo  Epilogo  ..."  (p.  234).  —  Die  Schlußbildung  des  Stücks  erfolgt  nach 
den  „natürlichen"  Anforderungen  des  Gehörs,  nach  klanglichen  und  sprachlich-logischen 
Gesichtspunkten.  —  Die  „unbefriedigende"  Schlußwirkung  vieler  mittelalterlicher  Musik- 
werke ist  oft  darin  begründet,  daß  anstelle  solcher  „natürlicher"  Faktoren  die  abstrakten 
rhythmischen  Gesetzlichkeiten  des  Modus  oder  der  Isorhythmie  den  Schluß  „a  priori" 
festlegen. 

4  Nach  Castiglione  soll  der  Cortegiano  wohl  beurteilen,  quando  gli  animi  degli  audi- 
tori  saranno  disposti  ad  udire,  e  quando  nd,  1.  c.  122. 

5  Vgl.  H.  Besseler,  Grundfragen  des  musikal.  Hörens,  JP  1926,  35 ff. 
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Wir  können  beobachten,  daß  die  Musik  der  Renaissance,  insbesondere  die  ita- 
lienische, gleichsam  einen  geschlossenen  Klangraum  ausbildet,  der  sich  weniger  als 
eine  Vielheit  geschichteter  Einzelstimmen,  vielmehr  als  einheitlicher  klanglicher  Ge- 
samteindruck dem  Hörer  gegenüberstellt.  Die  Vokalkomposition  erreicht  mit  bestimmten 
Mitteln  —  Zarlino  sagt,  daß  vier  Stimmen  ausreichend  sind  —  eine  durch  nichts  ge- 
störte, fein  abgewogene  Ausgeglichenheit,  eine  perfettione  dell'karmonia,  die  zu  den 
erstrebten  Idealen  der  Renaissance  gehört.  Eine  Musik,  deren  künstlerische  Vollkommen- 
heit in  den  naturgegebenen  akustischen  Tatsachen  begründet  und  von  den  natürlichen 
menschlichen  Stimmen  getragen  ist,  tritt  uns  als  abgeschlossene,  in  sich  ruhende 
Klangwelt  gegenüber,  die  wir  in  spontanem  Hören  als  Totaleindruck  aufnehmen. 
Man  darf  das  neue  Verhalten  des  Hörens  in  Zusammenhang  bringen  mit  der  stark 
vertikal-harmonisch  bestimmten  Struktur  der  italienischen  Polyphonie  um  die  Mitte 
des  16.  Jahrhunderts  —  schon  gewisse  frühe  Frottole  zeigen  ja  eine  erstaunlich  klare 
Ausprägung  tonal-harmonischer  Beziehungen.  Daß  Werke  wie  z.  B.  die  doppel- 
chörigen  Psalmen  Willaerts  aus  einem  harmonikalen  Klangraum  heraus  empfunden 
und  gestaltet  sind,  betonte  schon  C.  v.  W'interf eld Die  sogenannte  freiere  Be- 
handlung der  Kirchentöne  und  die  damit  zusammenhängende  Herausbildung  der 
beiden  Grundcharaktere  des  Dur  und  Moll  (modern  gesprochen)  sind  nicht  zu  trennen 
von  einer  Hörweise,  die  wesentlich  Klangkomplexe  auffaßt  und  die  polyphone  Struktur 
zu  einem  einheitlichen  Totaleindruck  zusammenzuschließen  vermag.  Mit  der  be- 
wußten Steigerang  der  klanglichen  Mittel  und  ihrer  neuartigen  Zusammenfassung  zu 
harmonikalen  Wirkungen2  entsteht  eine  Einstellung  des  Hörens,  die  solche  Klang- 
komplexe spontan  vereinheitlicht  und  als  Ganzheiten  aufnimmt.  Völlig  deutlich  wird 
diese  Tatsache  in  den  Konsequenzen,  die  die  Gabrieli  und  ihre  Nachfolger  zogen. 
All  diese  Momente  haben  jedoch  ihren  Ursprung  in  einer  veränderten  Hörweise, 
die  sich  in  der  neuen  Bewertung  des  Gehörs  als  des  maßgebenden  Richters  in  musi- 
kalischen Dingen  längst  angekündigt  hat. 

Diese  flüchtig  skizzierte  Einstellung  des  Hörens  bildet  das  genaue  Korrelat  zu 
Art  und  Form  des  Musizierens.  Das  Klangideal  Zarlinos  wird  durch  den  A- 
cappella-Chor  verwirklicht.  Die  Istitutioni  stehen  völlig  auf  dem  Boden  der  spät- 
niederländischen und  italienischen  Chorpolyphonie.  Nach  den  Erörterungen  des  ge- 
mischt vokalen  und  instrumentalen  Musizierens,  das  gerade  in  Venedig  keine  geringe 
Rolle  spielt,  entscheidet  Zarlino  doch  endgültig  zugunsten  des  reinen  Chorklangs: 
Onde  senza  dubbio  alcuno ,  allora  con  maggior  diletto  si  ode  un'Harmonia  &  un 
Concento  de  uoci,  che  il  Concento,  che  nasce  da  qual  si  uoglia  Istrumento  (p.  166). 
Die  allgemeinen  Bestimmungen  des  Schönheitsbegriffs  (vgl.  den  i.  Abschnitt)  können 
hier  konkreter  gefaßt  werden.  Als  chorisches  Klangideal  gilt  eine  volltönende,  aus- 
geglichene und  klangschönheitliche  Verschmelzung  homogener  Stimmen3.  Weite 
Abstände  der  Intervalle,  Leerklänge  und  Verdoppelungen  sind  zu  vermeiden,  da  sonst 
die  Harmonie  klangarm,  dürftig  und  sinnlich  reizlos  wird  (alcuni  luoghi  smembrati 
&  poueri  in  tal  maniera;  che  s'odono  con  poca  satisfattione  del'Vdito,  S.  301,  437)- 
Der  Komponist  möge  solche  Konsonanzen  (Terzen,  Quinten,  Sexten  und  deren  Repli- 

1  Joh.  Gabrieli  etc.,  S.  72. 

2  Die  selbstverständlich  nicht  funktionsharmonisch  zu  fassen  sind. 

3  Vgl.  auch  A.  Schering,  Historische  und  nationale  Klangstile,  JP  1927,  31  ff. 
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cate)  verwenden,  die  volltönend  und  sonor  wirken  (cantilena  .  .  .  sonora  &  piena; 
&  accioche  contenga  in  se  ogni  perfettione  d'harmonia,  p.  301);  in  dieser  Weise  kommt 
der  gesättigte,  ausgeglichene  und  gleichsam  reibungslose  Chorklang  der  Auffassung 
des  ästhetisch  gestimmten  Menschen  der  Renaissance  am  weitesten  entgegen  *.  Das 
oben  berührte  harmonisch-stimmenverschmelzende  Hören  steht  mit  dem  Nachaußen- 
Wirken  des  Musikalischen,  mit  der  repräsentativen  und  artistisch  „darstellenden" 
Musik  in  unmittelbarem  Zusammenhang.  Dieses  vollstimmige  chorische  Ideal  der 
Renaissance  kann  als  großartiger  Ausdruck  ihres  Schönheitswillens  gelten,  in  dem 
klangsinnliche  Fülle,  leggiadria  und  gravitä  zu  einem  künstlerisch  empfundenen  Ganzen 
zusammengehen . 

Zur  Verwirklichung  des  vollkommenen  Chorklangs  verlangt  Zarlino  das  cantar 
correttamente  im  weitesten  Sinn  des  Worts.  In  den  näheren  Bestimmungen  über 
die  Reinheit  der  Intonation  (bene  intonare)  und  die  Musizierweise  der  Sänger  spielen 
dann  die  Einordnung  des  Einzelnen  in  den  Verband  des  Chors  und  die  Unterordnung 
der  Einzelstimme  zugunsten  des  geschlossenen  Gesamtklangs  eine  große  Rolle.  Zar- 
linos  bedeutsame  Sätze  weisen  gleichzeitig  auf  den  Vortrag  der  Sänger  wie  auf  das 
chorische  Klangideal:  ne  meno  nel  cantar  mandar  fuori  la  uoce  con  impeto,  &  con 
furore  ä  guisa  di  Bestia;  ma  debbe  cantar  con  uoce  moderata,  &  proportionarla  con 
quelle  de  gli  altri  Cantori,  di  maniera  che  non  superi,  &  che  non  lascia  udir  le  uoci 
de  gli  altri  ...  (p.  253).  Man  sieht:  der  ausgeglichene  Chorklang  und  die  schön- 
heitliche Verschmelzung  der  Stimmen  zu  einer  ästhetischen  Gesamtwirkung  bedeuten 
das  Ideal.  An  anderer  Stelle  untersucht  Zarlino  die  Ursachen  des  unbefriedigenden 
Chorklangs  und  nennt  deren  vier:  schlechtes  Gehör  der  Sänger,  zu  unterschiedliche 
Stimmcharaktere,  zu  starkes  Hervortreten  einzelner  Stimmen  sowie  Sinken-Lassen 
und  In  die  Höhe-Treiben  der  Stimmen.  Das  allzustarke  Hervortreten  Einzelner 
(superare,  aver  maggior  fianco,  piu  farsi  udire  dell'altro  p.  165)  verstößt  am  meisten 
gegen  die  Einheitlichkeit,  Verschmelzung  und  Ausgeglichenheit  des  Chorklangs  (Je 
Voci  sono  tra  loro  porportionate,  &  bene  unite,  p.  165).  Beim  Singen  ist  discretione 
&  buon  giuditio  (p.  165)  geboten,  d.  h.  Zurückhaltung  auch  in  dem  weiteren  Sinn, 
daß  die  Schönheit  und  ruhige  Objektivität  des  einheitlichen  Chorklangs  nicht  durch 
individuelle  Regungen  gestört  wird.  Auf  diese  Weise  ergötzt  die  Musik  die  Hörer, 
zumal  bei  alcuni  accenti  &  .  .  .  alcune  tirate  di  gorgia,  con  alcune  diminutioni  molto 
garbate;  che  ne  gli  Istrumenti  arteficiali  non  si  possono  udire  (p.  165) 2.  Das  Cantar 
bene  erfordert  weiter  richtige  Aussprache  (uera  pronuncia)  und  Beachtung  der  Klang- 
werte der  Worte,  wobei  besonders  die  Vertauschung  der  Vokale  (il  mutar  le  Lettere 
uocali  nel  proferir  le  parole)  zu  meiden  ist;  klar,  frei  und  fehlerlos  sind  die  Worte 


1  Ähnliche  Forderungen  hinsichtlich  des  Abstands  und  der  Verteilung  der  Stimmen 
stellt  Vanneo,  Recanetum  Lib.  III.  cap.  40;  hier  auch  die  charakteristischen  Prädikate  des 
Klangideals:  Hilaris  enim  debet  esse  Concentus,  suavis,  plenus,  iucundus,  resonans,  ac  denique 
facilis,  etc. 

2  Die  negativen  Prädikate  lauten  entsprechend:  ch'atte  uolte  non  si  ode  altro  che  un 
strepito  &  romor  de  uoci  mescolate  con  diuersi  suoni,  un  cantar  senz1  alcun  giuditio  Sc  senza 
discretione,  con  un  disconico  proferir  de  parole;  che  non  si  ode  altro  che  confusione  (p.  92); 
über  den  unausgeglichenen  Klang:  che  le  uoci  dei  Cantori  fussero  tra  loro  sproportionate; 
onde  essendo  l'una  chiara  &  soaue,  &  Valtra  per  il  contrario  oscura  &  sgarbata,  non  puo  seguire 
concento,  che  sia  buono  (p.  165). 


Zarlinos  ,,Istitutioni  harmoniche"  als  Quelle  zur  Musikanschauung  usw. 


577 


zu  singen  (chiare,  espedite  &  senz'alcuno  errore  p.  252).  Solche  technischen  Details  des 
Singens  zielen  im  Zusammenhang  mit  der  bereits  erörterten  Textlegung  auf  den 
accento  rketorico  und  damit  letzten  Endes  auf  das  zentrale  imitare  le  parole:  die 
Einheit  der  Sprache  und  der  Musik  wird  im  kunstgemäßen  Singen  realisiert.  Des- 
halb kann  Zarlino  von  den  gesangstechnischen  Einzelheiten  aus  unmittelbar  zu  dem 
innersten  Wesen  chorischen  Singens  vordringen:  cantar  secondo  la  natura  delle  Pa- 
role contenute  nella  compositione  in  tal  maniera;  che  quando  le  Parole  contengono 
materie  allegre,  debbono  cantar e  allegramente  &  con  gagliardi  mouimenti;  &  quando 
contengono  materie  meste,  mutar  proposito  (p.  252).  Der  innere  Zustand  und  der 
Ausdruck  der  Sänger  soll  dem  Inhalt  des  Gesungenen  ebenso  angepaßt  sein  wie 
die  musikalische  Komposition  dem  Inhalt  der  Worte.  Sobald  die  überindividuelle 
Gebundenheit  der  mittelalterlichen  Musik  gesprengt  wird  durch  den  musikalischen 
Ausdruck  typischer  Affekte,  verändern  sich  auch  Art  und  Wesen  des  Musizierens: 
sie  werden  nun  von  den  gleichen  Kräften  getragen  und  demselben  Schönheits- 
ideal unterworfen  wie  das  Kunstwerk  selbst.  Das  erstreckt  sich  bis  zu  dem  äußeren 
Gebahren  der  Sänger,  die  Körperbewegungen  und  Gesten  vermeiden  sollen,  da  sie 
Zuschauer  und  Zuhörer  zum  Lachen  reizen  könnten  (Debba  oltra  di  questo  osseruare, 
di  non  cantar  con  mouimenti  del  corpo,  ne  con  atti,  0  gesti,  che  induchino  al  riso, 
chi  lo  uedono  Sc  ascoltano  etc.  S.  253 1). 

Der  Aufführungspraxis  widmen  die  Istitutioni  besondere  Sorgfalt.  Bei  der  Re- 
produktion der  Werke  ist  zwischen  Kirchen,  öffentlichen  Kapellen  (Chiese,  Cappelle 
publiche)  und  Privaträumen  (Camere  priuate)  zu  unterscheiden:  in  jenen  singt  man 
mit  voller  Stimme  (ä  piena  uoce;  con  discretione  perd),  in  diesen  mit  verhaltener, 
leiser  Stimme  (con  voce  piü  sommessa  &  soaue,  senza  far'alcuno  strepito,  p.  253) 2. 
Eine  Mißachtung  dieser  Unterschiede  verdient  mit  Recht  Kritik.  Wenn  die  Sing- 
stimmen mit  Instrumenten  zusammenwirken,  müssen  die  Differenzen  der  Stimmung 
ausgeglichen  werden.  Zarlino  ist  der  Ansicht,  daß  im  chorischen  Zusammenklang 
der  menschlichen  Stimmen  schon  vermöge  der  „Vollkommenheit  der  Natur"  reine 
Intervalle  zu  erzielen  sind;  auf  den  Instrumenten,  den  künstlichen  Werkzeugen,  können 
durch  die  Temperatur  befriedigende  Konsonanzen  hervorgebracht  werden  (p.  155). 
Der  Ausgleich  zwischen  Singstimmen  und  Instrumenten  wird  von  den  Sängern  voll- 
zogen, die  der  festen  Stimmung  der  Instrumente  nachgeben  und  sich  ihr  anpassen : 
accordansi  pure,  &  uniscansi  perfettamente  .  .  .  queste  due  cose  insieme  (p.  165  sq.). 
Umgekehrt  richten  sich  die  Instrumentalisten  (Organisti,  che  seruono  alle  Capelle, 
p.  369;  Organista,  che  serue  alle  Musiche  choriste  ...  &  ad  altri  Sonatori  simil- 
mente,  che  sonano  altre  sorti  d'Istrumenti,  p.  410)  nach  der  Klanglage  des  Chors 


1  Es  sei  darauf  hingewiesen,  daß  die  Sängerregeln  bei  Gafurius  (Pract.  Mus.  Lib.  IT, 
cap.  15:  Quomodo  se  regere  debet  cantor  dum  cantat)  in  den  Hauptpunkten:  Einordnung  der 
Stimmen  in  den  Gesamtklang,  Aussprache  und  Tongebung,  Vermeidung  von  Gesten  usw. 
mit  Zarlinos  Forderungen  übereinstimmen;  näher  kommt  den  letzteren  Lanfranco  (Scin- 
tille  p.  112:  Di  alcune  regole  per  lo  Cantante),  der  unter  3.  betont:  chel  si  de  cercare  di  Con- 
cor dare  la  voce  con  la  sentenza  delle  parole:  accio  che  le  cose  allegre  non  siano  cantate  con  la 
voce  lamentabile:  ne  per  lo  contrario. 

2  Vgl.  dazu  die  entsprechende  Unterscheidung  des  Kompositionsstils  bei  Vicentiiio: 
Gran  differenza  si  fara  a  comporre  una  compositione  da  cantar e  in  Chi  es a  a  quella  che  si  ha 
da  cantare  in  camera  etc.  L'antica  Musica,  f.  84'. 
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(accomodare  il  suono  .  .  .  alle  Voci,  ibid.),  indem  sie  die  Stücke  nach  den  Regeln 
der  Trasportatione  dei  Modi  einrichten.  Diese  Forderungen  der  Aufführungspraxis 
und  des  Vortrags  müssen  Komponist  und  Sänger  berücksichtigen,  um  dem  Ideal 
des  musikalischen  Kunstwerks,  seiner  vollendeten  Wiedergabe  und  seiner  Aufnahme 
durch  die  Zuhörer  gerecht  zu  werden:  ch'ogni  Cantilena  sarä  düetteuole,  dolce  &  soane, 
Sc  piena  di  buona  harmonia,  &  apporterä  ä  gli  Vditori  grato  &  dolce  piacere  (p.  253). 

Die  Betonung  der  künstlerischen  Reproduktion  und  des  ästhetischen  Verhaltens 
der  Hörer  weist  ihrerseits  auf  die  veränderte  Stellung  der  Musik  zurück,  die  mit 
der  Renaissance  in  bewußter  Abkehr  vom  Spätmittelalter  ins  Leben  trat.  Das  Schwer- 
gewicht des  Musikalischen  liegt  auf  Seiten  der  Prattica;  ihr  Sinn  im  Musizieren  selber, 
im  comporre,  cantar  &  sonar.  Wiedergabe  und  Aufnahme  der  Werke  stehen  wiederum 
mit  der  neuen  Bewertung  des  Künstlers  und  der  Kunstwerke  in  unlösbarem  Zu- 
sammenhang: in  all  diesen  Momenten  kündigt  sich  eine  eigentümliche  Autonomie 
des  Musikalischen  und  seine  unmittelbare  Auswirkung  in  einem  selbstgenugsamen 
„ästhetischen"  Bereich  an.  Zweifellos  kommen  diese  modernen  Züge  am  stärksten, 
in  der  weltlichen,  d.  h.  in  der  freigeschaffenen,  an  die  Bedürfnisse  der  Gesellschaft 
gebundenen  Vokal-  und  Instrumentalmusik  zum  Ausdruck.  Aber  die  veränderte 
Grundhaltung  des  Musizierens  und  Hörens  und  die  grundsätzliche  Umwertung  des 
Musikbegriffs  machen  sich  auch  in  der  kirchlichen  Musik  bemerkbar.  Bereits  die 
Verlegung  des  Schwergewichts  von  der  Messen-  auf  die  Motettenkomposition  ist  be- 
deutsam, bei  der  —  innerhalb  des  liturgischen  Bereichs  —  eine  freiheitliche,  teils 
offenbar  aus  künstlerischen  Rücksichten  erwachsene  Wahl  der  Stoffe  wichtig  zu  werden, 
beginnt.  Die  liturgischen  Forderungen  sind  nicht  mehr  im  Sinne  des  Mittelalters 
verpflichtend;  sie  wirken  zuweilen  fast  eher  als  Anlässe  zu  selbständiger,  rein  künst- 
lerischer Entfaltung.  Mit  der  veränderten  Einstellung  des  Musizierens  und  Hörens, 
geht  endlich  der  Wandel  des  Klangideals  parallel,  sodaß  sich  Musizierform  und  musi- 
kalisches Schönheitsideal  wechselseitig  erhellen.  In  allen  Äußerungsweisen  des  Musi- 
kalischen sehen  wir  im  Zeitalter  der  Renaissance  eigentümliche  und  originale 
Neuschöpfungen  hervortreten,  die  die  spätmittelalterlichen  Traditionen  umwerten,, 
assimilieren  und  überwinden.  Ein  neues  Musikideal,  eine  neue  Auffassung  von  Künstler 
und  Kunstwerk  und  eine  neue  Haltung  des  Musizierens  und  Hörens  gehen  in  der 
musikalischen  Kultur  der  italienischen  Renaissance  zu  einer  umfassenden  geistigen 
Einheit  zusammen,  die  nicht  als  Formel  oder  Begriff,  sondern  nur  in  der  Anschau- 
ung und  Darstellung  der  geschichtlichen  Kräfte  selbst  erfaßt  werden  kann. 
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[Airelles  und  Marolies.]    Les  plus  belles  Fanfares  de  chasse  transcrites  et  revues  par  M. 

Boursier  de  La  Roche,  precedees  d'une  etude  sur  les  Cornures  par  Jean  des  Airelles, 

et  d'une  Introduction  historique  et  bibliographique  par  le  commandant  G.  de  Mar  olles. 

Paris  1930,  Librairie  Cynegetique  Emile  Nourry. 
Anderson,  Elam  Jonathan.    Introduction  Course  in  Western  Music.    Book  I.    8°,  150  S. 

Schanghai  1929,  Commercial  Press. 
Attie,  A.    La  divine  Liturgie  de  St.  Jean  Chrysostome,  chantee  selon  le  rite  byzantin 

avec  traduction  francaise  et  notation  musicale.    8°   122  S.    Harissa  (Liban)  1926,  Im- 

primerie  de  Saint  Paul. 

Der  Archimandrit  der  griechisch-melchitischen  unierten  Gemeinde  in  Paris  hat  für 
den  Gebrauch  bei  der  Messe  in  der  Kirche  St.  Julien  le  Pauvre  ein  Gesangbuch  heraus- 
gegeben, welches  die  Gebete  und  Gesänge  der  Chrysostomosliturgie  enthält.  Der  grie- 
chische Text  ist  für  die  der  Sprache  Unkundigen  erstens  mit  lateinischen  Buchstaben  und 
in  neugriechischer  Aussprache  transkribiert,  ferner  eine  französische  Übersetzung  beigegeben. 
Die  Gesänge  selbst  sind,  wie  man  dies  auch  bei  älteren  Ausgaben,  die  aus  Athen  oder 
Konstantinopel  stammen,  findet,  in  einer  recht  unbeholfenen  Satzweise  notiert  und  dürften 
nur  zum  Teil  auf  originale  syrische  Melodien  zurückzuführen  sein. 

Couturier,  A.  Petit  Syllitourgikon  ou  Service  de  la  divine  Liturgie  de  St.  Jean  Chrysos- 
tome. 16°  IV,  323  S.  griech.-franz.  u.  97  S.  arab.  Text.  Jerusalem  1924,  Imp.  des  RR. 
PP.  Franciscains  de  T.S..    5  ägypt.  Piaster. 

Dieses  Buch  verfolgt  den  gleichen  Zweck,  wie  das  obengenannte,  ist  aber  von  dem 
gelehrten  Missionar  Couturier  (P.  B.),  Professor  der  Liturgie  und  Kirchenmusik  am  Griech.- 
Kathol.  Seminar  von  Ste  Anne  de  Jerusalem  herausgegeben,  dessen  Cours  de  Liturgie 
Greoque-Melkite  im  gleichen  Verlag  1912  und  1914  erschienen  ist.  Die  kurze  Einleitung 
gibt  eine  Übersicht  über  die  einzelnen  Teile  der  byzantinischen  Messe,  dann  folgen  Gebete 
und  Gesänge  wie  oben,  nur  ohne  die  Transkription  des  Griechischen.  Dagegen  aber  sind 
die  Gesänge  links  in  neugriechischer  Notation,  rechts  in  europäischer  beigegeben.  Die 
hier  beigegebenen  Gesänge  unterscheiden  sich  wesentlich  von  den  durch  Attie  beigebrachten, 
auch  dort,  wo  —  wie  bei  der  Hymne  der  Kreuzanbetung  Tbv  oraupov  aov  —  die  Verwandt- 
schaft beider  Versionen  auffällig  ist    (Attie,  S.  47,  Couturier,  S.  83). 

Es  seien  die  beiden  Versionen  des  Koivuivikov  (Kinonikon)  hier  wiedergegeben,  jenes 
Gesanges,  der  während  der  Kommunion  des  zelebrierenden  Priesters  gesungen  wird,  und 
zwar  1.  die  erste  Hälfte  der  bei  Attie  wiedergegebenen  Melodie: 
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Die  katholischen  Graeco-Melchiten  stellen  einen  Teil  des  größeren  orthodoxen  Zweiges 
der  graeco-melchitischen  Kirche  dar,  deren  Anhänger,  meist  Syrer  und  Ägypter,  sich  nach 
dem  Konzil  von  Chalzedon  (451)  nicht  auf  Seiten  der  schismatischen  Monophisten  stellten, 
sondern  der  byzantinischen  Kirche  treu  blieben  und  daher  als  „Melchiten"  (Imperialisten, 
die  Königlichen)  mit  einem  Spottwort  bezeichnet  wurden,  das  sie  selbst  in  der  Folge  als 
ehrende  Bezeichnung  akzeptierten.  Es  sind  kaum  mehr  als  120000  Anhänger  nach  der 
bei  R.  Janin,  Les  Eglises  orientales  et  les  Rites  orientaux  (Paris  1926),  S.  340  veröffentlichten 
Statistik,  die  in  den  beiden  Patriarchaten  Jerusalem  und  Alexandrien  und  in  der  Stadt 
Damaskus  ihre  hauptsächliche  religiöse  Vereinigung  haben,  aber  über  ganz  Syrien  zerstreut 
leben  und  in  Rom,  Livorno,  Marseille  und  Paris  kleine  Gemeinden  haben,  für  deren 
Aktivität  das  erstbesprochene  Buch  Zeugnis  ablegt.  Man  kann  sich  über  die  Entwicklung 
der  graeco-melchitischen  Liturgie,  über  ihre  Symbole,  die  Einrichtung  der  Kirche  und  ihre 
Geräte,  das  Kirchenjahr,  die  kanonischen  Stunden  und  den  Aufbau  des  Gottesdienstes  in 
dem  bereits  genannten  Cours  de  Liturgie  Grecque-Melkite  von  A.  Couturier  gut  orientieren, 
und  wird  als  europäischer  Forscher  diese  Veröffentlichung,  die  in  klarer  und  wissenschaft- 
lich einwandfreier  Form  eine  so  schwer  zugängliche  Materie  behandelt,  begrüßen.  Denn 
es  muß  mit  aller  Aufrichtigkeit  bekannt  werden,  daß  man  sich  bei  allen  Fragen  der  orien- 
talischen Kirchenmusik  noch  im  vorbereitenden  Stadium  befindet,  und  daß  erst,  wenn  die 
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Zusammenhänge  zwischen  den  verschiedenen  Varianten  der  Liturgien  und  den  ihr  zuge- 
hörenden Gesängen  klargestellt  sein  werden,  wenn  die  Melodien  der  verschiedenen  Zweige 
der  orthodoxen  und  unierten  Kirchen  mit  all  ihren  Versionen  vorliegen,  die  eigentliche 
synthetische  und  produktive  wissenschaftliche  Arbeit  wird  beginnen  können. 

Egon  Wellesz. 

Averkamp,  Ant.    Grootmeesters  der  toonkunst.    8°.    III.    Haag  1930,  J.  Philip  Kruseman, 
6.50  Fl. 

Bach,  E.  J.    Die  vollendete  Klaviertechnik.    Berlin  1929,  Wölbing- Verlag. 

Das  vorliegende  Werk  tritt  mit  den  höchsten  Ansprüchen  auf  theoretische  und  prak- 
tische Wertschätzung  auf,  Ansprüchen,  die  zunächst  Befremden  hervorrufen,  da  es  „auch 
den  besten  Virtuosen  noch  die  Heraufsetzung  ihres  Könnens,  die  Vervielfachung  der  Mühe- 
losigkeit des  Spielens,  sowie  eine  außerordentliche  Ersparnis  an  Übungszeit  verbürgt". 
Wer  aber  das  Werk  aufmerksam  und  verständnisvoll  durchstudiert,  der  wird  nicht  nur 
von  der  Fülle  des  gebotenen  technischen  und  pädagogischen  Wissensstoffes  und  der  gei- 
stigen Durchdringung  dieses  Stoffes  durch  den  Autor  bedeutende  Eindrücke  empfangen, 
er  wird  sich  auch  schwer  dem  Glauben  entziehen  können,  daß  dem  technischen  System 
des  Autors,  das  sich  von  allen  anderen  unterscheidet,  wirklich  die  Bedeutung  zukommen 
könnte,  die  er  selbst  ihm  zuschreibt.  Den  Kern  des  Systems  bildet  eine  bisher  noch  nicht 
für  das  Klavierspiel  verwendete  technische  Bewegung,  die  der  Autor  „primäre  Spiel- 
bewegung" nennt.  Es  ist  dies  eine  Schüttelbewegung  des  Oberarms  aus  einer  bestimm- 
ten Haltung  heraus,  der  „primären  Spiellage",  die  sich  dadurch  von  der  gewöhnlichen 
unterscheidet,  daß  die  beiden  Knochen  des  Unterarms  nicht  infolge  einer  Pronation  des 
Unterarms  sich  kreuzen.  Diese  Spiellage  oder  Normalstellung  ist  die  mit  je  450  anzu- 
setzende Vorwärtsstreckung  und  seitliche  Abstreckung  des  Arms,  die  es  ermöglicht,  den 
Unterarm  supiniert  zu  halten.  Bei  dieser  Haltung  bewirkt  die  Pronation  des  Oberarms 
Senkung  des  Unterarms,  die  entweder  bei  loser  Haltung  des  Handgelenks  zu  passiver 
Schüttelung  der  Hand  verwendet  wird  oder  sich  mit  aktiver  Handtätigkeit  (sekundäre 
Spielbewegung)  oder  auch  noch  mit  „losem  Hinunterschieben  der  Finger"  (tertiäre 
Spielbewegung)  verbindet.  Bewegung  des  Arms  im  Schultergelenk  wird  nur  selten  für 
den  Anschlag  zugelassen  (quartäre  Spielbewegung).  Beugen  und  Strecken  des  Unter- 
arms oder  der  Anschlag  mit  dem  ganzen  Arm  oder  „der  freie  Fall",  d.  h.  das  Einsetzen 
der  Armschwere  betrachtet  E.J.Bach  als  „verhängnisvollste  Fehlerquellen  dilet- 
tantischer Techniken".  Also  eine  radikale  Abwendung  von  der  „Gewichtstechnik"! 
Es  muß  aber  darauf  hingewiesen  werden,  daß  die  Lehre  vom  Vibrato,  die  der  Autor 
aufs  sorgfältigste  wissenschaftlich  erforscht  und  ausgebaut  hat,  doch  von  Breithaupt, 
dem  Begründer  der  Gewichtstechnik,  geschaffen  worden  ist.  Bedeutungsvoll  ist  auch  das 
Kapitel:  „Horizontale  Armführung",  doch  fehlt  hier  der  Hinweis  darauf,  daß  die  parallele 
Anordnung  der  Tasten  bei  der  Verschiebung  der  Hand  an  der  Klaviatur  nicht  bloß  Be- 
wegungen erfordert,  die  ihr  Wegziehen  oder  zu  weites  Eindringen  in  die  Klaviatur  hinein 
verhindern,  sondern  auch  kompensierende  Drehung  der  Hand  in  der  der  Verschiebung 
entgegengesetzten  Richtung. 

Es  würde  zu  weit  führen,  alle  wertvollen  Anregungen  und  Anweisungen  für  das  Stu- 
dium und  für  den  Vortrag  anzuführen,  die  das  umfängliche  Werk  enthält.  Eine  der  An- 
weisungen muß  aber  entschieden  als  verkehrt  und  unkünstlerisch  zurückgewiesen  werden, 
die  Forderung:  „Jede  Stimme  ist  bei  jeweiligem  Eintritt  mit  Einsatzakzent  zu  versehen". 
Mit  Recht  sagt  über  diesen  schon  von  Lussy  aufgestellten  Akzenttypus  Edmond  Monod 
in  der  Schrift  Mathis  Lussy  et  le  rythme  musical  (Paris  1912):  „Les  rythmes  commencent 
souvent  par  des  notes,  qui,  musicalement,  sont  faibles.  Y  a-t-il  lieu  de  multiplier  les 
accents  en  leur  en  accordant  un  d'espece  nouvelle?  de  tout  sacrifier  ä  une  delimita- 
tion  didactique  et  quelque  peu  enfantine  des  rythmes?" 

Im  übrigen  gehört  die  Abhandlung  über  das  polyphone  Klavierspiel,  in  der  jene  For- 
derung enthalten  ist,  zu  den  wertvollsten  des  Buches.  Freilich  geht  der  Autor  in  seinem 
Eintreten  für  die  Polyphonie  im  Gegensatz  zur  Darstellung  des  besonderen  Klavierklanges 
etwas  zu  weit,  wenn  er  sagt:  „Wir  sehen  Chopin  und  Schumann  an  der  Begrenztheit  des 
Klaviers  straucheln  und  sich  erschöpfen,  wir  sehen  den  offenbaren  Niedergang  der  Klavier- 
musik, die  ihrer  polyphonen  Möglichkeiten  und  Notwendigkeiten  verlustig  geht,  in  einem 
Teile  der  Klavierproduktionen  Liszts,  Schumanns  und  Chopins  eingeleitet".  Die  hohe 
Bedeutung  der  Polyphonie  hätte  sich  auch  ohne  Seitenhiebe  auf  die  hochpoetischen  und 
unsterblichen  Meisterwerke  der  genannten  Romantiker  ins  richtige  Licht  setzen  lassen, 
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in  denen  sie  aus  inneren  Gründen  darauf  verzichtet  haben,  die  auch  ihnen  zu  Gebote 
stehende  polyphone  Kunst  anzuwenden.  Von  einem  Straucheln  oder  Sicherschöpfen  kann 
in  Chopins  und  Schumanns  Klavierwerken  nicht  die  Rede  sein,  wenn  auch  viel  Wahres 
an  dem  Glaubensbekenntnis  E.  J.  Bachs  sein  mag,  „die  Renaissance  des  Klavierspiels  sei 
allein  in  einer  Neuinvestierung  aller  polyphonalen  Werte  zu  erwarten  und  zu  suchen". 
Bedeutungsvoll  ist  in  dieser  Hinsicht  insbesondere  der  Hinweis  auf  die  Notwendigkeit  der 
klaren  Darlegung  der  den  Meisterwerken  eigenen  rhythmischen  Polyphonie  durch  Be- 
rücksichtigung der  rhythmischen  Sonderstruktur  jeder  einzelnen  Stimme. 

Felix  Rosenthal. 

Baensch,  Otto.  Aufbau  und  Sinn  des  Chorfinales  in  Beethovens  neunter  Symphonie.  4°, 
VI,  99  S.    Berlin  1930,  W.  de  Gruyter  &  Co.    8  M. 

Bahle,  Julius.  Zur  Psychologie  des  musikalischen  Gestaltens.  Eine  Untersuchung  über  das 
Komponieren  auf  experimenteller  u.  historischer  Grundlage.  8°,  102  S.  Mit  2  Abb.  u. 
1  Notenbeisp.  im  Text  u.  24  Notenbeisp.  im  Anh.  Leipzig  1930,  Akadem.  Verlagsgesell- 
schaft.   6  M. 

Barbe,  Jean- Julien.    Dictionnaire  des  musiciens  de  la  Moselle.  Preface  de  M.  Rene  Delau- 

nay.    8°,  206  S.    Metz  1929,  Imprimerie  du  „Messin". 
Beckh,  Hermann.    Das  Christus-Erlebnis  im  Dramatisch- Musikalischen  von  R.  Wagners 

„Parsifal".    8°,  III,  80  S.    Stuttgart  1930,  Verlag  der  Christengemeinschaft.    3.50  M. 
Beethoven-Briefe.    In  Auswahl  hrsg.  v.  Albert  Leitzmann.  Mit  16  Bildtafeln.   8°,  XXXII 

u.  294  S.    Leipzig  1930,  Insel- Verlag.    6  M- 
Neues  Beethoven-Jahrbuch.    Begründet  u.  hrsg.  von  Adolf  Sandberger.  Jahrg.  4.  gr.  8°, 

190  S.    Augsburg  1930.    B.  Filser.    16  M. 
Benyovszky,  Karl.    Das  alte  Theater.   Kulturgeschichtl.  Studie  aus  Preßburgs  Vergangen- 
heit.   8°,  127  S.    Bratislava-Preßburg  1926,  K.  Angermeyer. 

  Theatergeschichtliche  Kleinigkeiten.  8°,  71 S.  Mit  iölllustr.  Preßburg  1929,  S.  Steiner. 

Geschichte  der  Schaubühne  zu  Preßburg.  Zum  Vortheil  der  Henriette  Schmidtin,  Ein- 
sagerin  bey  der  Christoph  Seippischen  Schauspielergesellschaft,  aufgesetzt.  1793  Gedruckt 
bey  Johann  Michael  Landerer  edlen  von  Funskut.    8°.    [Neudruck  1927.] 

Preßburg,  die  ungarische  Krönungsstadt,  hat  kulturell  und  danach  auch  künstlerisch 
eine  höchst  eigenartige  Sonderstellung.  Bis  in  die  Mitte  des  vorigen  Jahrhunderts  voll- 
kommen deutsch,  war  sie  Sitz  reicher  ungarischer  Magnaten,  zeitweise  auch  Hauptstadt 
des  Königreiches  und  Sitz  des  Primas.  Anderseits  hatte  sie  gegenüber  dem  verhältnis- 
mäßig nahen  Wien  doch  eine  große  Unabhängigkeit.  Der  großzügige  ungarische  Einschlag 
übte  auf  das  Kunstleben  jeder  Art,  ganz  besonders  auch  auf  Theater  und  Musik  den  wohl- 
tätigsten Einfluß  aus,  der  auch  heute  noch  nicht  verblaßt  ist,  obschon  die  Stadt  unter  den 
Magyarisierungsbestrebungen  sehr  zu  leiden  hatte,  und  heute  zur  Tschecho-Slowakei  ge- 
hört, wo  das  Deutschtum  gleichfalls  nicht  auf  Rosen  gebettet  ist. 

In  dem  ersten  Buche  finden  sich  die  Nachrichten  über  das  Theaterwesen  der  Stadt, 
fast  ausschließlich  nach  bisher  ungedruckten  Quellen  mit  größtem  Fleiß  vereinigt.  Die 
Daten  gehen  bis  auf  1439  zurück.  Die  Wandlungen  vollziehen  sich  nach  der  Zeitströmung. 
Die  Glanzzeit  der  Preßburger  Bühne  erblühte  mit  Unterbrechungen  unter  Karl  Wahr 
zwischen  1773  und  1784.  Wahr  verstand  alle  bedeutenden  dramatischen  und  musikalischen 
Größen  für  sein  Institut  zu  interessieren,  darunter  Lessing  und  Haydn.  Hier  findet  sich 
eine  ganze  Reihe  Ergänzungen  zur  Geschichte  der  betreffenden  Künste.  1774 — 76  erbaute 
Graf  Georg  Czäky  das  neue  Theater,  das  bis  1884  bestand  und  erst  im  letzten  Jahre 
durch  einen  Neubau  von  Fellner  und  Hellmer  ersetzt  wurde. 

Insbesondere  bestanden  mit  dem  seinerzeit  hochberühmten  Theater  des  Fürsten  Ester- 
häzy  enge  Wechselbeziehungen.  So  ziemlich  alle  Berühmtheiten,  die  in  Wien  gastierten, 
kamen  auch  nach  Preßburg;  genannt  seien  nur  Iffland,  Marschner,  Bodenstedt,  Hummel, 
der  ein  gebürtiger  Preßburger  war,  Graf  Zichy,  ganz  besonders  auch  Franz  Liszt,  der  hier 
seine  ersten  Gönner  fand. 

Das  zweite  Buch  gibt  eine  willkommene  Nachlese  der  seither  gefundenen  Quellen, 
der  Neudruck  einen  interessanten  Beleg  für  die  Art,  wie  man  zu  Ausgang  des  18.  Jahr- 
hunderts solche  Dinge  behandelte.  Alfred  Schnerich. 

Bernet  Kempers,  K.  Ph.  Jacobus  Clemens  non  Papa  und  seine  Motetten.  8°,  109  S.  u. 
j.o  S.  Notenanhang.    Augsburg  1928,  Benno  Filser.    10  Rm. 
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Bernet  Kempers  legt  in  dieser  Veröffentlichung  seine  Münchner  Dissertation  vor,  aus 
der  er  einige  biographische  Notizen  bereits  in  dieser  Zeitschrift  (IX,  1927)  veröffentlichte. 
Die  Arbeit  entstand  ungefähr  gleichzeitig  mit  der  Untersuchung  des  Referenten  über  die 
Messen  des  Clemens  non  Papa,  doch  völlig  unabhängig  von  dieser.  Verf.  bringt  zunächst 
einen  biographischen  Teil,  behandelt  dann  ausführlich  die  Motetten  und  gibt  zum  Schluß 
eine  Bibliographie  der  Sammelwerke  und  Einzelausgaben,  die  Kompositionen  des  Meisters 
enthalten,  sowie  ein  alphabetisches  Verzeichnis  sämtlicher  Motetten  mit  ihren  Fundorten. 

Was  die  biographische  Abhandlung  anbetrifft,  so  wird  man  vor  allem  die  archiva- 
lischen  Dokumente  aus  s'Hertogenbosch  dankbar  begrüßen,  die  eine  wichtige  Ergänzung 
der  spärlichen  Notizen  über  das  Leben  des  Meisters  bieten.  Ihre  Wiedergabe  weicht  im 
vorliegenden  Buche  in  Text  und  Interpunktion  einigemal  ab  von  der  Fassung  im  genannten 
Aufsatz;  welche  von  beiden  ist  die  diplomatisch  getreue?  Sodann  dürfte  nach  dem  bei- 
gebrachten Zitat  aus  Sanderus  die  Grabstätte  des  Meisters  in  Dixmüden  mit  großer  Wahr- 
scheinlichkeit beglaubigt  sein.  Die  nordniederländische  Herkunft  des  Meisters  sucht  Kem- 
pers mit  guten  Gründen  zu  beweisen.  Wenn  Ref.  persönlich  auch  dieser  Ansicht  zuneigt, 
so  dürfte  doch  wohl  ein  endgültiger  Beweis  noch  nicht  gegeben  sein;  abgesehen  von  dem 
französischen  Ursprung  der  niederländischen  Familie  Clement  (sie  stammt  aus  Cambrai), 
sowie  den  Beziehungen  des  jungen  Meisters  zu  Frankreich,  die  auch  K.  erwähnt,  dürfte 
wohl  bei  all  den  Clements,  die  er  heranzieht,  auch  z.  B.  der  „Me  Vaspatien  Clement,  Me 
de  la  grande  escolle  de  ceste  dicte  ville"  (Bethune) ,  den  Ref.  nach  van  der  Straeten  in 
seiner  Arbeit  zitierte,  nicht  übergangen  werden.  K.  setzt  das  Geburtsjahr  des  Meisters 
um  15 10  an,  weil  „erst"  1539  zum  ersten  Male  Werke  von  ihm  im  Druck  erschienen. 
Diese  Annahme  ist  ebensowenig  überzeugend,  wie  die  des  Todesjahres  um  1555,  weil  die 
erste  im  Druck  veröffentlichte  Messe  Clemens'  1556  mit  einer  Dedikation  des  Heraus- 
gebers, nicht  des  Komponisten  erschienen  sei.  Abgesehen  davon,  daß  Druckerdedikationen 
zur  damaligen  Zeit  an  der  Tagesordnung  waren,  ist  gerade  für  Clemens  kein  einziger  Fall 
bekannt,  wo  er  selbst  ein  Werk  (z.B.  seine  Sammlung  4 st.  Motetten)  mit  einer  Vorrede 
versehen  hätte.  —  Zur  Erklärung  des  Zunamens  non  Papa  bringt  K.  eine  neue  Ansicht: 
er  soll  ihn  in  Ypern  zur  Unterscheidung  von  dem  dort  wohnenden  Dichter  Jacobus  Papa 
erhalten  haben.  Die  Erklärung  des  Namens  wird  wohl  einstweilen  strittig  bleiben;  neben- 
bei bemerkt  verzeichnet  Eitner  auch  einen  Leo  non  Papa  (Bibliographie  der  Sammelwerke 
i564d).  Aus  der  Tatsache,  daß  Clemens  die  Souterliedekens  komponiert  hat,  Schlüsse  auf 
seine  konfessionelle  Einstellung  ziehen  zu  wollen,  ist  nicht  angängig;  wenn  auch  die  Psal- 
menlieder besonders  im  Protestantismus  aufkamen  und  Verbreitung  fanden,  so  darf  nicht 
übersehen  werden,  daß  gerade  die  Souterliedekens  und  das  ein  Jahr  vorher  erschienene 
„Devoot  ende  profitelyck  Boecxken11,  welches  versteckt  Anschauungen  der  neuen  Lehre  ent- 
hielt, mit  königlichem  Imprimatur  versehen  und  selbst  von  den  Inquisitoren  Petrus  Titel- 
mann und  Mathias  Wensen  als  fromm  und  erbaulich  empfohlen  wurden. 

Die  Besprechung  der  Motettenkunst  des  Meisters  nimmt  den  Hauptteil  des  Buches 
ein.  K.  versucht,  soweit  es  sich  ermöglichen  läßt,  eine  chronologische  Ordnung  der 
einzelnen  Werke,  bespricht  die  Texte  und  kommt  dann  sehr  ausführlich  auf  die  musi- 
kalische Struktur  der  Motetten  zu  sprechen.  Reiches  Notenmaterial  (104  größere  und 
kleinere  Beispiele  auf  40  Seiten)  ist  zur  Veranschaulichung  herangezogen,  das  durchweg 
glücklich  ausgewählt  ist.  Was  K.  über  Satztechnik,  Melodik,  Textbehandlung  u.  a.  sagt, 
stimmt  mit  den  Feststellungen  meiner  eigenen  Arbeit  überein;  besonders  betont  auch  er 
die  eigentümliche  Akzidentienbehandlung,  sowie  die  mitunter  etwas  herbe  Dissonanzver- 
wendung. Anklänge  an  gregorianische  Melodik  findet  K.  gleichfalls  bei  unserm  Meister, 
doch  scheint  er  sich  hier  auf  unsicherem  Gebiet  zu  bewegen;  wie  umständlich  wird  z.  B. 
aus  dem  ebenfalls  in  einer  Motette  des  P.  Jordanis  verwendeten  Thema  „Ecce  panis"-  ge- 
folgert, daß  es  sich  hier  wohl  um  eine  liturgische  Melodie  handeln  müsse  —  das  angeführte 
Zitat  ist  nach  Text  und  Melodie  dem  Schluß  der  heute  noch  gebrauchten  Sequenz  Lauda 
Sion  entnommen.  Kenntnis  der  wichtigsten  Formen  des  gregorianischen  Chorals,  denen 
man  doch  gewiß  die  wenigen  heute  noch  gebräuchlichen  Sequenzen  beirechnen  darf,  ist 
wohl  jedem  Musikwissenschaftler  nötig,  zumal  aber  einem  Forscher,  der  eine  Kunst  be- 
handelt, die  in  engster  Beziehung  zur  gregorianischen  Musik  steht.  Bedauerlich  ist  die 
völlige  Nichtbeachtung  irgendwelcher  liturgischer  Quellen;  so  hätten  auch  für  die  Texte 
(bei  einigen,  die  K.  besonders  dürftig  erschienen,  vermutet  er  Clemens  als  Verfasser)  z.  B. 
die  Analecta  hymnica  oder  auch  nur  die  umfangreiche  Bibliographie  von  Chevalier  aus- 
gezeichnete Dienste  leisten  können. 

Im  bibliographischen  Teil  zählt  K.  die  gedruckten  Sammelwerke  und  Einzelausgaben 
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auf,  die  Kompositionen  von  Clemens  non  Papa  enthalten,  durchweg  nach  Eitners  Biblio- 
graphie der  Musik-Sammelwerke,  unter  Beibehaltung  der  dort  gebräuchlichen  Jahresbezeich- 
nungen. Einige  Druckfehler  seien  berichtigt:  es  muß  heißen  auf  S.  85:  1542  1  statt  1542, 
1543  h  statt  1543-  i545  i  statt  1545;  S.  88:  1553  p  bzw.  1553  q  statt  1553  I  bzw.  1553  II;  S.  93: 
1560  c  statt  1560  a.  Die  Aufzählung  der  Motetten  ist  bei  K.  ebenfalls  in  einigen  Fällen 
abweichend;  da  er  nicht  angibt,  ob  ein  Irrtum  Eitners  vorliegt,  wird  es  sich  wohl  auch 
hier  um  Druckfehler  handeln.  Auch  im  alphabetischen  Verzeichnis  der  Motetten  sind  einige 
Druckfehler  stehen  geblieben.  —  Es  wäre  wünschenswert  gewesen,  daß  K.  nach  Eitners 
Beispiel  stets  den  Anfang  der  secunda  pars  gegeben  hätte.  Zur  Bibliographie  kurze  Er- 
gänzungen: die  Motette  Maria  Magdalena  ist  ebenfalls  auf  der  Kreisbibliothek  Augsburg 
vorhanden  (Katalog  von  Schletterer,  Monatshefte  f.  Musikgesch.  1878,  S.  6);  Pastores  loque- 
bantur  steht  auch  im  Katalog  der  Ritterakademie  Liegnitz,  hrsg.  von  Pfudel,  MfM  1886, 
desgleichen  das  4 st.  Pater  peccavi.  "Übrigens  erscheint  das  von  K.  oft  zitierte  4 st.  Pater 
peccavi  in  alten  Drucken  ab  und  zu  als  Komposition  von  Manchicourt;  als  solche  zitiert 
es  van  der  Straeten  in  La  musique  aux  Pays  Bas,  VIII,  62.  K.  hat  dies  anscheinend  über- 
sehen, sonst  hätte  er  wohl  die  Autorschaft  Clemens'  etwas  in  Zweifel  gezogen,  zumal  er 
selbst  in  dieser  Motette  „Dinge,  die  sonst  grundsätzlich  vermieden  werden"  feststellt.  Daß 
Clemens  den  Cantus  firmus  zu  zwei  Motetten  anderer  Komponisten  geliefert  habe,  ist  sehr 
unwahrscheinlich ;  bei  der  Motette  Quam  pulchra  es  des  Crequillon  wird  die  Angabe  „Clemens 
non  Papa"  über  der  Tenorstimme  ein  Druckfehler  sein,  zumal  der  Index  Crequillon  als 
Verfasser  nennt.  Nebenbei  bemerkt  wird  die  gleiche  Motette  in  1546  c  Ducis  zugeschrieben. 

Von  diesen  Ausstellungen  abgesehen,  darf  man  in  vorliegender  Untersuchung  einen 
aufschlußreichen  Beitrag  zur  Geschichte  der  Motette  des  16.  Jahrhunderts  begrüßen.  K. 
hat  durchaus  recht,  wenn  er  auf  die  Lücke  hinweist,  die  der  Mangel  an  Spezialstudien 
über  die  Meister  der  Ubergangszeit  zwischen  Josquin  und  Palestrina  bedeutet;  solide  Ein- 
zelforschungen sind  Grundbedingungen  zur  Erfassung  der  gesamten  Stilperiode.  Heute 
sind  wir  noch  nicht  einmal  zu  einer  einigermaßen  befriedigenden  Bibliographie  gelangt. 
Oben  wies  ich  darauf  hin,  daß  ein  und  dieselbe  Motette  unter  dem  Namen  verschiedener 
Meister  erscheint;  solche  Fälle  sind  mir  auch  in  meiner  eigenen  Arbeit  häufig  vorgekommen. 
Mit  gutem  Glück  hat  K.  auch  den  geistigen  Umkreis  zu  seinen  Untersuchungen  herange- 
zogen und  hier  besonders  Vergleiche  mit  Gombert  und  Crequillon  angestellt,  sowie  be- 
achtenswerte Aufschlüsse  über  das  Wesen  der  Musica  reservata  gegeben.  Möge  aus  dem 
Buche  nicht  nur  die  Musikwissenschaft,  sondern  vor  allem  auch  die  Praxis  Nutzen  ziehen! 

Joseph  Schmidt(- Georg). 
Brawley,  Benjamin.    The  Negro  in  Literature  and  Art  in  the  United  States.    3.  ed.    12 °, 

LH.  231  S.    New  York  1929,  Duffield  &  Co. 

[Enthält  Kapitel  über  James  Waldon  Johnson  und  den  Neger  in  amerikan.  Musik.] 
Brower,  Harriette.    How  a  Dependable  Piano  Technic  was  Won;  a  Story.    (The  Pocket 

Music  Student.)    16°,  VI,  71  S.    Boston  1929,  O.  Ditson  Co. 
Buckton,  L.  V.    College  and  University  Bands;  their  Organisation  and  Administration. 

8°.  102  S.    New  York  1929,  Teachers  College,  Columbia  University. 
[Auch  als  Dissertation  veröffentlicht.] 
Cametti,  A.    Dove  fu  sepolto  il  Palestrina?    (Estratto  dall'Annuario  della  R.  Accademia 

di  Santa  Cecilia.)    Rom  1929. 
Cametti,  A.    La  musica  teatrale  in  Roma  cento  anni  fa;  „II  Pirata"  di  Vincenzo  Bellini. 

(Estratto  dalT  Annuario  della  R.  Accademia  di  Santa  Cecilia.)    Rom  1929. 
Capell,  Richard.  Schuberts  Songs.  4°,  294  S.  New  York,  E.  P.  Dutton  &  Co.  (American  ed.) 
Cimino,  Maria  Pia.    L'arte  drammatico-musicale  e  poetica  del  cav.  Emanuele  dei  Marchesi 

Arezzo.    80,  30  S.    Palermo,  S.  Cosentino. 
Coad,  Oral  Sumner,  and  Edwin  Mims,  Jr.    The  American  Stage.    4°,  362  S.    New  Häven 

1929,  Yale  University  Press. 
Cooke,  Greville.    Art  andReality:  an  Essay  in  the  Philosophy  of  Aesthetics.    With  a  For- 
word by  J.  B.  McEwen.    120,  X,  67  S.    London  1929,  J.  Williams. 
Cooke,  Greville.    Tonality  and  Expression.    (The  Music  Student's  Library.)    8°,  III,  59  S. 

London  1929,  J.  Williams  Ltd.,  Boston,  The  B.  F.  Wood  Music  Co. 
Correa  d'Oliveira,  Emanuele.    Dante  e  Beethoven;  saggio  sintetico  sull'arte,  con  uno  studio 

critico  estetico  sul  proemio  Dantesco  e  sulle  nove  sinfonie.    160.  150  S.    Mailand  1928, 

Casa  Edit.  „Alpes". 
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de  Curzon,  Henri.    Elleviou.    Collection:  Acteurs  et  actrices  d'autrefois.    8°.    Paris  1930, 
Felix  Alcan.    15  Fr. 

Dagnino,  Eduardo.    L'archivio  musicale  di  Montecassino.  Estratto  da  „Casinensia'1.  Monte- 

cassino  1929.    2°,  S.  273  —  296,  mit  4  Tafeln. 
Davis,  Arthur  Kyle,  Jr.    Traditional  Ballads  of  Virginia.    Collected  under  the  Auspices 

of  the  Virginia  Folk-Song  Society.    8°,  652  S.    Cambridge,  Mass.,  1929,  Harvard  Uni- 

versity  Press. 

Decsey,  Ernst.    Franz  Lehar.    8°,  117  S.  mit  15  Text-  u.  18  Tafelbildern,  12  Notenbeisp.  u. 

1  Partiturbeilage.    2.  Aufl.    München  1930.  Drei  Masken-Verlag.    5  M. 
Dieck,  Carl.    Geschichte  der  Halberstädter  Liedertafel  von  1829 — 1929.    8°,  76  S.  Halber- 
stadt 1930,  Halberstädter  Liedertafel.    1.50  JH. 
Evans,  Willa  McClung.    Ben  Jonson  and  Elizabethan  Music.    (Diss..  Columbia.)    8°,  VI, 

131  S.    Lancaster,  Pa.,  1929,  Lancaster  Press. 
Falk,  Rudolf.    Geschichte  der  Sängerschaft  Arion  zu  Leipzig  1849— 1929.    8°,  64  S.  und 
1  Titelbild.    (Sonderheft  der  Arionenzeitung.)    Leipzig  1930  [Elsterstr.  35],  Archiv  der 
Sängerschaft  Arion.    1  M. 
Feilerer,  Karl  Gustav.    Grundzüge  der  katholischen  Kirchenmusik,    kl.  8°,  104  S.  Pader- 
born 1929,  Ferdinand  Schöningh.    2.40  RM. 

Das  Büchlein  ist  ein  Versuch,  die  inneren  Zusammenhänge  der  Entwicklung  der  katho- 
lischen Kirchenmusik  im  Abriß  darzustellen.  Über  den  Schlagworten  „kirchlich"  und  „un- 
kirchlich" blieben  bisher  die  geistigen  Grundlagen  stilistischer  Wandlungen  unberücksich- 
tigt. Wohl  ist  die  Liturgie  für  die  Kirchenmusik  in  ihrer  äußeren  Gestalt  bestimmend; 
der  musikalische  Ausdruck  aber  folgt  stets  der  musikalischen  Einstellung  der  Zeit.  Auch 
die  religiösen  Probleme  spiegeln  sich  in  ihm  wieder.  Die  Herrschaft  der  Liturgie  ermög- 
licht die  konfessionelle  Abgrenzung;  letztere  ist  jedoch  nur  eine  formale;  die  im  Zeitstil 
begründete  Struktur  des  Satzes  berührt  sie  nicht. 

Man  hatte  irrtümlicherweise  den  sogen.  Gregorianischen  Choral  als  unwandelbar 
betrachtet.  Auch  er  ist  langsam  geworden:  Synagoge,  Antike,  Byzanz,  Ambrosius  und 
Gregor,  St.  Gallen,  „Reformen"  vom  16.  bis  19.  Jahrhundert,  endlich  die  Editio  Vaticana 
kennzeichnen  seinen  Weg.  —  Choral  und  Kirchenlied  in  der  Landessprache  sind  anfangs 
musikalisch  nicht  zu  trennen;  ebenso  haben  geistliches  und  weltliches  Lied  in  der  Folge 
die  gleiche  Gestalt;  vom  frühen  Mittelalter  an  bis  zur  Zeit  des  Verfalls  durch  den  Josephi- 
nismus ist  dies  festzustellen.  Neben  den  im  16.  uud  17.  Jahrhundert  häufigen  Sammel- 
werken und  den  durch  sie  angeregten  Diözesangesangbüchern  fördert  die  aufblühende 
Monodie  das  Kirchenlied  in  hervorragender  Weise.  Ergänzend  zu  Fellerers  Ausführungen 
sei  hier  auf  die  ganz  im  Sinne  des  Volkslieds  schaffenden  süd-  und  westdeutschen  Früh- 
monodisten  verwiesen;  bei  einigen  derselben,  z.B.  P.  Georg  Vogler,  S.  J.  in  Würzburg, 
und  Johannes  Kuen  in  München  stehen  eigene  Neuschöpfungen  neben  Bearbeitungen 
älterer  Volksmelodien.  Wie  der  Choral,  erfährt  das  Kirchenlied  Umwandlungen  bzw.  Ent- 
stellungen durch  den  Zeitgeschmack.  Auch  die  Einheitslieder  jüngster  Tage  werden  da- 
durch berührt.  —  Die  mehrstimmige  Kirchenmusik  ist  infolge  ihrer  Einstellung  in 
die  Liturgie  zunächst  als  Umkleidung  an  den  Choral  gebunden.  Als  einzige  Kunstrichtung 
fesselt  sich  hier  eine  neuere  Richtung  an  eine  ältere,  und  zwar  bis  heute.  Daneben  aller- 
dings bildet  sich  ein  choralfreier  Stil,  der  aber,  weil  durch  die  Liturgie  bedingt,  in  Form, 
Mitteln  und  Ausdruck  keine  wesentlichen  Unterschiede  aufweist.  Die  wechselnde  Vor- 
herrschaft des  Textes  bzw.  der  Musik  ist  entscheidend  für  die  Gestaltung  des  Satzes  und 
seiner  Künste.  Es  läßt  sich  dies  von  den  ersten  Anfängen  der  Mehrstimmigkeit  bis  in  die 
Zeit  der  klassischen  Meister  der  Vokalpolyphonie  verfolgen.  Maßgebend  für  die  sogen. 
„Tridentinischen  Reformen"  waren  nicht  musikalische  Fragen ,  sondern  das  Neubesinnen 
im  kirchlichen  Denken.  Doch  ließen  sich  die  Umwandlungen  der  Tonkunst  nicht  von  der 
Kirche  fernhalten.  Manches  Ergebnis  eigener  Forschungen  über  Stile  antico,  Stile  moderno 
und  Stile  misto  hat  der  Verfasser  hier  in  die  Darstellung  verwoben.  Auch  der  Abschnitt 
über  Besetzungsfragen  bringt  andere  Gesichtspunkte  als  die  bisherigen,  z.  B.  die  Uber- 
tragung  des  Concerto  grosso  auf  die  Kirchenmusik.  Die  Entwicklung  in  Italien,  Deutsch- 
land und  Frankreich  in  ihren  Unterschieden,  die  Fortdauer  des  Stile  antico  bis  zu  den 
durch  die  Romantik  geförderten  „Renaissancebestrebungen"  erfahren  gedrängte,  aber  das 
Wesentliche  hervorhebende  Schilderung.  Einen  gerechten,  Positives  und  Negatives  ab- 
wägenden Standpunkt  nimmt  Feilerer  gegenüber  dem  Cäcilianismus  ein.    Schließlich  wird 
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auch  der  gegenwärtigen  liturgischen  Bewegung  gedacht,  welche,  wie  für  das  innerkirchliche 
Leben,  auch  der  heiligen  Tonkunst  neubefruchtend  sein  wird.  —  So  bietet  das  kleine  Werk 
dem  Historiker,  dem  praktischen  Kirchenmusiker  und  dem  Musikfreunde  in  gemeinver- 
ständlicher Fassung  viele  Anregungen.  Bertha  Antonia  Wall n er. 
Finck,  H.  T.    Grieg  and  his  Music,  a  definitive  Biography.  New  ed.   8°,  242  S.   New  York 

1929,  Dodd,  Mead  &  Co.,  Inc. 
Five  Arts,  by  Waldo  Frank,  Mark  Turbyfill ,  Karleton  Hackett ,  C.  J.  Bulliet,  and  W.  R. 

Greeley.    120,  139  S.    New  York  1929,  D.  van  Nostrand  Co.,  Inc. 

[Enthält  einen  Abschnitt  über  moderne  Musik  von  Karleton  Hackett.] 
Folz,  Eva.    Raatz-Brockmann  und  die  Gesangspädagogik.    8°,  61  S.    Berlin  1930,  Wölb- 

ing- Verlag.    1.80  M. 

Forino,  Luigi.    II  Violoncello,  il  violoncellista  ed  i  violoncellisti.    2  a  edizione  riveduta  ed 

ampliata.  dall'autore.  (Manuali  Hoepli.)  8°,  XX,  474  S.  Mailand  1930,  U.  Hoepli.  20  L. 
Freer,  Dawson.    The  Teaching  of  Interpretation  in  Song.  92  S.  London  1924,  W.  Rogers. 

Ltd.    (Publ.  by  Evans  Bros.,  Ltd.) 
Freer,  Eleanor  Everest.    Recollections  and  Reflections  of  an  American  Composer.  160, 

122  S.    New  York  1929,  Musical  Advance  Publishing  Co. 
Geschichte  der  Musik  in  Bildern.    Unter  Mitwirkung  von  Robert  Haas  u.  Hans  Schnoor 

hrsg.  von  Georg  Kinsky.    Leipzig  1929,  Breitkopf  &  Härtel. 

Das  Werk  stellt  sich  das  gewaltige  Ziel,  eine  ,,Schau  über  die  Geschichte  der  Musik" 
in  viereinhalb  Jahrtausenden  zu  veranstalten,  von  vorderasiatischen  Skulpturen  aus  der 
Mitte  des  3.  vorchristlichen  Jahrtausends  bis  an  die  Schwelle  der  Gegenwart  zu  führen. 
Dieser  Aufgabe  haben  sich  die  Autoren,  gestützt  auf  eine  umfassende  Materialkenntnis 
mit  bestem  Gelingen  unterzogen.  Die  Arbeit  muß  als  willkommene  Ergänzung  zu  jeder 
Geschichte  der  Musik  gewertet  werden.  Sie  bringt  mehr  als  anderhalbtausend  Bildzeug- 
nisse aus  allen  Gebieten  der  Tonkunst  und  trägt  damit  der  immer  stärker  zum  Ausdruck 
kommenden  visuellen  Einstellung  innerhalb  unserer  Wissenschaft  in  großzügiger  Weise 
Rechnung.  Die  Autoren  begnügen  sich  weder  mit  dem  engeren  Illustrationsmaterial  der 
älteren  Musikgeschichten  —  Instrumentenbildern,  Notationsproben,  Musikerporträts  usw.  — 
noch  auch  andrerseits  mit  den  von  der  neueren  Forschung  herangezogenen  Produkten  der 
bildenden  Kunst,  welche  die  Musikübung  zum  Gegenstand  haben.  Die  Vereinigung  dieser 
verschiedenen  Methoden  wird  in  dem  Werk  folgerichtig  für  den  ganzen  Lauf  der  musi- 
kalischen Entwicklung  durchgeführt  und  so  ein  Material  gewonnen,  wie  es  in  ähnlicher 
Vielseitigkeit  bisher  noch  nicht  zusammengestellt  wurde.  Die  Mannigfaltigkeit  der  Dar- 
stellungen trägt  auch  dazu  bei,  die  Arbeit  für  den  Laien  lebendig  und  fesselnd  zu  gestalten: 
das  Buch  ist  in  allen  seinen  Teilen  anregend  und  —  was  noch  besonders  hervorgehoben 
werden  soll  —  auch  drucktechnisch  sehr  gut  gelungen. 

Einige  Einzelheiten,  die  vielleicht  bei  einer  Neuauflage  Berücksichtigung  erfahren 
können,  seien  noch  angemerkt.  Während  die  Herausgeber  im  allgemeinen  das  deutliche 
Bestreben  an  den  Tag  legen,  ausgetretene  Bahnen  zu  meiden  und  im  Zweifelsfalle  weniger 
bekannten  Bildern  den  Vorzug  geben  (dies  gilt  vor  allem  für  das  vortrefflich  gelungene 
17.  und  18.  Jahrh.)  bringt  der  erste  Teil  („Altertum"),  soweit  er  sich  auf  Babylonien,  Assy- 
rien und  Ägypten  bezieht,  zahlreiche  Darstellungen,  welche  erst  in  jüngster  Zeit  in  Arbeiten 
von  Curt  Sachs  verwendet  wurden.  Für  den  zweiten  Teil  („Außereuropa")  würde  ich  die 
Einbeziehung  des  wunderbaren  Reichtums  an  Musikdarstellungen  der  älteren  Zeit  anemp- 
fehlen. Die  Plastiken  von  Gandhära  und  Amarävati,  die  Höhlenmalereien  Ostturkestans, 
die  ältere  chinesische  Plastik,  die  wunderbaren  Instrumente  des  Shösö-in  (aus  dem  8.  Jahrh. !) 
und  die  Überfülle  islamischer  Darstellungen  würden  —  wenn  auch  nur  in  spärlichsten 
Proben  vertreten  —  dazu  beitragen,  diesen  Abschnitt  den  historischen  Tendenzen  des  Ge- 
samtwerkes entsprechend  auszugestalten.  Ferner  ist  die  überaus  knapp  gehaltene  Be- 
schriftung der  Darstellungen  nicht  immer  nach  einheitlichen  Gesichtspunkten  abgefaßt. 
In  der  Regel  sind  alle  Instrumente  eines  Bildes  benannt;  bisweilen  wird  jedoch  von  einer 
größeren  Gruppe  von  Tonwerkzeugen  nur  das  eine  oder  andere  in  der  Legende  mit  Namen 
bezeichnet.  Dieses  vereinfachte  Verfahren  sollte  bei  Darstellungen  der  älteren  Zeit  wohl 
besser  vermieden  werden.  So  würden  wir  uns  —  um  nur  ein  Beispiel  herauszugreifen  — 
bei  der  schönen  Miniatur  aus  dem  Utrechter  Psalter  (S.  32,  Nr.  1)  die  Nennung  aller  In- 
strumentennamen und  nicht  nur  der  am  leichtesten  erkennbaren  Orgel,  wünschen.  Über- 
dies würde  die  Angabe,  daß  es  sich  hier  um  eine  Darstellung  des  150.  Psalms  handelt. 
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das  Verständnis  des  Bildes  wesentlich  erleichtern.  Überhaupt  wäre  eine  kleine  Erweite- 
rung des  Textteils  (etwa  in  Form  eines  Anhangs)  wünschenswert,  da  die  dem  Buch  voran- 
gestellte äußerst  knappe  Einführung  keineswegs  ausreicht,  um  ein  volles  Verständnis  der 
Darstellungen  zu  erzielen. 

Diese  Randbemerkungen  wollen  jedoch  die  Bedeutung  des  Werkes  als  umfassendste 
ikonographische  Veröffentlichung,  welche  die  Musikgeschichte  bisher  zu  verzeichnen  hat, 
nicht  in  Frage  ziehen.  Die  Arbeit  bringt  eine  erlesene  Materialsammlung  und  bedeutet 
damit  einen  wichtigen  Schritt  auf  dem  Wege  zur  Nutzbarmachung  der  Bildzeugnisse  für 
die  Erforschung  der  Tonkunst  vergangener  Zeiten.  Karl  Geiringer. 

Goldmark,  Karl.  1830— 1930,  18.  Mai.  Festgabe  der  Stadtbibliothek  zu  Budapest  zum 
100.  Geburtstag  des  Tondichters.  (Literatur  aktueller  Zeitfragen  Nr.  4g.)  8°,  IV  u.  41  S. 
(Ungarisch  u.  deutsch.)    Budapest  1930,  Hauptstädtische  Hausdruckerei. 

[Goldmark-Bibliographie,  zusammengestellt  von  Bibliotheks-Inspektor  Lajos  Koch.] 
Grabner,  Hermann.    Allgemeine  Musiklehre.    Als  Vorschule  f.  d.  Studium  der  Harmonie- 
lehre, des  Kontrapunkts,  der  Formen-  u.  Instrumentationslehre.    8°.    2.  Aufl.  m.  Noten- 
anhang.   Stuttgart  1930,  E.  Klett.    6  M. 
Günther,  Siegfried.    Moderne  Polyphonie.    8°,  136  S.    Berlin  1930,  W.  de  Gruyter.    1.80  1. 
Hewitt,  Thomas  J. ,  and  Ralph  Hill.    An  Outline  of  Musical  History.    2  v.  12°  London 

1930,  The  Hogarth  Press. 
Hurn,  P.-D.,  et  W.-L.  Root.    La  verite  sur  Wagner,  etablie  d'apres  les  documents  Burrell. 

Traduction  de  M.  Remon.    8°.    Paris  1930,  Stock.    12  Fr. 
Jachimecki,  Zdislas.    Frederic  Chopin  et  son  oeuvre.  Preface  d'Edouard  Ganche.  8°,  244  S. 
Paris  1930,  Delagrave. 

Jardillier,  Robert.  La  musique  de  chambre  de  Cesar  Franck,  etude  et  analyse.  (Collec- 
tion:  Les  chefs-d'oeuvre  de  la  musique  expliques.)    8°.    Paris  1930,  Mellottee. 

Jeanson,  Gunnar.  Gunnar  Wennerberg  som  Musiker;  en  Monografici.  8°,  259  S.  Stock- 
holm, H.  Geber. 

Iselin,  Dora  J.  Biagio  Marini.  Sein  Leben  und  seine  Instrumentalwerke.  Inauguraldisser- 
tation .  .  .  der  Universität  Basel.  40,  IV  u.  50  S.,  mit  24  S.  Notenbeispielen.  Hildburg- 
hausen 1930,  Druck  von  F.  W.  Gadow  &  Sohn. 
Juon,  Paul.  Anleitung  zum  Modulieren.  40,  23  S.  Berlin  1930,  Schlesinger.  2.50  M- 
A  History  of  Music  in  Pictures.  Edited  by  Georg  Kinsky,  with  the  co-operation  of  Robert 
Haas,  Hans  Schnoor  and  others.  Introd.  by  Eric  Blom.  40,  364  S.  London  1930,  Dent. 
30  sh. 

Klose,  Friedrich.  Bayreuth.  Eindrücke  und  Erlebnisse.  8°,  78  S.  Regensburg  1930,  G. 
Bosse.    1  M. 

Kornerup,  Thorvald.  Akustische  Gesetze  für  die  Akkord-  und  Skala-Bildung.  Eine  theo- 
retische Akustik  auf  experimenteller  Grundlage  mit  mathematisch-pünktlicher  Termino- 
logie. (Mit  97  Figuren  und  Tabellen.)  Mit  einem  Anhang,  gr.  8°,  124  S.  Kopenhagen 
1930,  gedr.  bei  J.  Jergensen  &  Co.  (Ivar  Jantzen). 

Liuzzi,  Fernando.  L'espressione  musicale  nel  dramma  liturgico.  (Estratto  dagli  Studi  Me- 
dievali,  fasc.  1,  1929.)    Turin,  G.  Chiantore. 

Masson,  Paul-Marie.  L'opera  de  Rameau.  4°  IV  u.  596  S.  mit  16  Taf.  Paris  1930,  Henri 
Laurens.    100  Fr. 

Newman,  Ernest.    Stories  of  the  Great  Operas.    (2.)  Mozart  (1756— 1791)  to  Thomas  (181 1 

—  1896).    12°,  335  S.    New  York  1929,  A.  A.  Knopf. 
Niemann,  Walter.    Brahms.    Tr.  by  Catherine  Alison  Phillips.    8°,  XIII,  402  S.  New  York 

1929;  A.  A.  Knopf. 

Nohl,  Walther.  Goethe  und  Beethoven.  8°,  104  S.  u.  2  Taf.  Regensburg  1930,  G.  Bosse. 
1  M. 

Nüll,  Edwin  von  der.    Bela  Bartök.    Ein  Beitrag  zur  Morphologie  der  neuen  Musik.  8°, 

VIII,  120  S.    Halle  a.  S.,  1930,  Mitteldeutsche  Verlags-A.-G.    6  M. 
Da  Ponte,  Lorenzo.    Memoirs.    8°,  387  S.    Boston  1929,  Hougthon  Mifflin  Co.  —  Memoirs 

of  Lorenzo  da  Ponte.    Tr.  by  Elisabeth  Abbott;  ed.  by  Arthur  Livingston.    8°,  512  S. 

Philadelphia  1929,  J.  B.  Lippincott  Co. 
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Proceedings  of  the  Musical  Association.    55th  Session,  1928 — 29.    8°,  XXIII,  130  S.  Leeds 

1929,  Whitehead  &  Miller,  Ltd. 
Prod'homme,  J.-G.    Lettres  inedites  de  G.Verdi  ä  Leon  Escudier.    In:  Rivista  musicale 

italiana.    Turin  1928. 

In  Anbetracht  der  außerordentlichen  Bedeutung  des  Verdischen  Opernwerkes  berührt 
es  seltsam,  daß  das  Schrifttum  über  den  Maestro  noch  sozusagen  in  den  Anfängen  steckt. 
Selbst  in  Italien  ist  seit  den  Veröffentlichungen  zur  Zentenarfeier  —  darunter  die  höchst 
aufschlußreichen  „I  Copialettere"  —  kaum  etwas  Wesentliches  erschienen.  Umso  erfreu- 
licher ist  es,  daß  die  Quellen  für  eine  kommende  Darstellung  noch  in  vollem  Fluß  sind. 
Schon  1903  hatte  die  „Neue  Deutsche  Rundschau"  (Freie  Bühne)  die  nicht  in  „I  Copia- 
lettere" aufgenommenen  Briefe  Verdis  an  Antonio  Somma  in  Übersetzung  wiedergegeben, 
die  für  die  Zusammenarbeit  beider  Männer  an  „Un  ballo  in  maschera"  und  die  Erörte- 
rung des  „König  Lear"-Planes  höchst  bemerkenswert  sind.  Edgar  Istel  hat  die  „König 
Lear"  betreffende  Korrespondenz  dann  noch  einmal  in  abermaliger  Verdeutschung  in  seinem 
Aufsatz  „Verdi  und  Shakespeare"  im  Jahrbuch  der  Deutschen  Shakespeare-Gesellschaft, 
Jahrg.  53,  1917  zum  Abdruck  gebracht.  1926  erschien  die  von  Werfel  herausgegebene  Aus- 
wahl, leider  mit  vielfachen  Auslassungen  und  in  der  Quellen-  und  Datenangabe  nicht 
immer  ganz  zuverlässig.  Nun  veröffentlicht  J.-G.  Prod'homme  die  in  der  Bibliothek  der 
Opera  zu  Paris  aufbewahrten  Briefe  Verdis  an  Leon  Escudier  und  bereichert  damit  unsere 
Kenntnis  von  Verdis  Korrespondenz  um  rund  hundert  Briefe,  die  in  die  drei  Jahrzehnte 
von  1847  bis  1877  fallen.  Zwei  von  diesen  sind  bereits  in  „Copialettere"  publiziert  und 
sieben  stammen  aus  der  Feder  Josephine  Verdis,  wie  sich  die  zweite  Frau  des  Meisters  zu 
unterschreiben  pflegte.  Die  Brüder  Escudier  spielten  in  der  Pariser  Operngeschichte  der 
Mitte  des  19.  Jahrhs.  eine  beachtliche  Rolle  und  haben  als  Herausgeber  musikalischer  Zeit- 
schriften und  Inhaber  eines  Musikverlags  für  Verdi  und  seine  Opern  große  Bedeutung  er- 
langt. Es  fällt  also  nicht  weiter  auf,  daß  der  Inhalt  der  Briefe  mehr  geschäftlicher  Natur 
ist  und  für  Werden  und  Wesen  des  Musikers  und  seines  Werkes  nicht  so  aufschlußreich 
ist  wie  die  schriftlichen  Äußerungen  Verdis  gegenüber  Somma  oder  Ghislanzoni.  Vieles 
von  Verdi  bereits  Bekannte  wird  neu  erhärtet,  geläufige  Züge  seines  Charakters  treten 
wieder  klar  vor  das  Auge  des  Lesers.  Einen  großen  Raum  nehmen  die  Erörterungen  ein, 
die  sich  mit  der  Aufführung  der  Opern  Verdis  in  Paris  beschäftigen,  die,  wie  Verdi  immer 
wieder  klagt,  viel  zu  wünschen  übrig  ließen.  Man  erfährt  weiterhin  näheres  über  die  Auf- 
nahme des  „Don  Carlos"  in  Paris,  der  Verdi  offenbar  den  Ruf  eines  Wagnerianers  eintrug 
(,,In  fine  sono  un  Wagneriano  quasi  perfetto",  1.  IV.  1867),  über  die  Umarbeitung  des  „Mac- 
beth" und  die  Nachkomponierung  eines  Balletts.  Neu  ist  vielleicht,  daß  der  Gedanke  an 
„König  Lear"  bei  Verdi  noch  1865  lebendig  war.  Kurze  kritische  und  ästhetische  Bemer- 
kungen fallen  ab  über  zeitgenössische  Komponisten  (Auber,  Berlioz)  und  Künstler,  über 
Shakespeare,  das  „Hamlef'-Libretto  Thomas',  und  auch  dieser  Briefwechsel  enthält  den 
Ruf  des  Musikers  nach  dem  guten  Libretto,  die  Sorge  eines  jeden  Opernmusikers:  „In 
jine  tutto  dipe-nde  da  un  libretto.  Un  libretto,  un  libretto,  e  l' Opera  e  fatta!11.  Der  Ton  der 
Briefe  ist  durchaus  herzlich  und  freundschaftlich,  und  die  Annahme,  daß  die  Brüder  Es- 
cudier „Ausbeuter  ohne  künstlerische  und  menschliche  Hemmungen"  (Weißmann,  Verdi, 
S.  100)  waren,  muß  wohl  dahin  gemildert  werden,  daß  sie  „auiant  d'interet  commercial  que 
de  conviction  artistique  dans  le  patronage  quHls  ne  cesserent  de  lui  accorder  aupres  du  public 
parisien"  hatten,  wie  Prod'homme  sagt,  eine  Auffassung,  für  die  auch  der  Artikel  „Verdi" 
in  Leon  Escudiers  „Mes  souvenirs"  1863  deutlich  spricht. 

Der  Herausgeber  hat  den  Briefen  eine  orientierende  Einleitung  vorausgeschickt  und 
die  einzelnen  Briefe  nötigenfalls  mit  erläuternden  Anmerkungen  versehen. 

Wilhelm  Virneisel. 

Reynolds,  I.  E.    Ministry  of  Music  in  Religion.    12°    195  S.    Nashville  1929,  S.  S.  Board 

of  Southern  Baptist  Convention. 
Ricci,  V.    L'orchestrazione  nella  sua  essenza,  nella  sua  evoluzione  e  nella  sua  tecnica. 

Manuale  ad  uso  degli  allievi  di  composizione  e  dei  cultori  delle  discipline  musicali. 

2a  edizione  (in  sostituzione  del  Manuale  di  Strumentazione  di  E.  Prout.    (Manuali  Hoepli.) 

8°,  XXXII,  526  S.    Mailand  1930,  U.  Hoepli.    26  L. 
Richardson,  Alice  M.    Index  to  Hymns;  an  Analytical  Catalog  of  „Twelve  Much"  Used 

Books.    8°,  76  S.    Yardley,  Pa.,  1929,  F.  S.  Cook  &  Son. 
Richardson,  E.  G.    The  Acoustics  of  Orchestral  Instruments  and  of  the  Organ.    8°,  158  S. 

London,  E.  Arnold  &  Co. 
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Schering,  x\rnold.  Musikgeschichte  Leipzigs.  In  drei  Bänden.  Zweiter  Band:  von  1650 
bis  1723.  (Geschichte  des  geistigen  Lebens  in  Leipzig,  hrsg.  durch  die  Sächsische  Kom- 
mission für  Geschichte.)    gr.  8°,  XVI,  488  S.    Leipzig  1926,  Kistner  u.  Siegel. 

Das  vorliegende  Werk  bildet  den  zweiten  Band  einer  dreibändigen  Musikgeschichte 
Leipzigs,  deren  erster  Band  bekanntlich  aus  der  Feder  Rudolf  Wustmanns  stammt,  während 
der  dritte  noch  aussteht. 

Wer  die  Arbeiten  Scherings  verfolgt  hat,  wird  beim  Lesen  dieses  Werkes  den  Ein- 
druck gewinnen,  daß  mit  dem  Erscheinen  des  Aufsatzes  „Über  die  Kirchenkantaten  vor- 
bachischer  Thomaskantoren"  (B.-Jb.  1912)  eine  Entwicklungsreihe  einsetzt,  die  insbeson- 
dere dem  Musikleben  Leipzigs  vor  und  zu  Bachs  Zeit  angehört.  Hierher  gehören  aus  dem 
Bachjahrbuch  das  Kulturbild  „Der  Thomaskantor"  (1916),  „Zu  Gottfried  Reiches  Leben 
und  Kunst"  (1918),  „Das  Innere  der  Thomaskirche  um  1710"  (1919),  in  weiterem  Sinne 
auch  die  Aufsätze  „Über  Bachs  Parodieverfahren"  (1921),  „Bach  und  das  Schemellische 
Gesangbuch"  (1924),  sowie  aus  dem  Archiv  für  Musikwissenschaft  „Die  alte  Chorbibliothek 
der  Thomasschule"  (1919)  und  „Die  Leipziger  Ratsmusik  von  1650— 1775"  (1921). 

Praktisch  haben  sich  diese  Forschungen  in  der  Herausgabe  von  je  vier  Kantaten 
Knüpfers,  Schelles  und  Kuhnaus  (DDT  58/59),  von  Turmmusiken  und  Suiten  Johann  Pezels 
(DDT  63)  und  einer  Reihe  von  Vokal-  und  Instrumentalwerken  Scheins,  Knüpfers,  Kuhnaus, 
Pezels,  Rosenmüllers  und  Telemanns  in  Neuausgaben  bei  Kahnt  ausgewirkt.  Aus  all  diesen 
Arbeiten  heraus  und  aus  bedeutsamen  Archivstudien  erwuchs  das  vorliegende  Werk,  das 
also  auf  eine  etwa  achtzehnjährige  Entstehungsgeschichte  hindeutet,  und  das  die  Aufgabe 
löst,  die  Ergebnisse  der  Einzelforschungen  in  den  Rahmen  einer  kulturgeschichtlichen  Ge- 
samtdarstellung einzufügen. 

Das  Vorwort  gibt  uns  Aufschluß  über  die  vom  Verfasser  zum  Nachlaß  Wustmanns 
eingenommene  Stellung  und  über  die  jenem  gegenüber  ganz  unabhängige  Gestaltung  und 
Verwertung  des  Quellenmaterials,  wobei  Schering  sich  gehalten  sah,  „die  Masse  der  Einzel- 
heiten vor  straffen  Zusammenfassungen  zurücktreten  zu  lassen".  Diese  letzteren  geben 
dem  Buche  das  Gepräge.  Es  ist  so  gegliedert,  daß  fast  die  Hälfte  (Abschnitt  1 — 8)  der 
Kirchenmusik  mit  Einschluß  der  Schulmusik  der  Thomana  gewidmet  ist.  Aus  der  Fülle 
des  Materials  tritt  das  Liturgische  in  allen  seinen  Verzweigungen  klar  und  plastisch  her- 
vor; alles  auf  Schule  und  „Singedienst"  der  Thomaner  Bezügliche  ist  von  einer  Anschau- 
lichkeit, daß  man  über  der  Lebendigkeit  der  Darstellung  fast  den  Reichtum  des  Inhalts 
vergißt.  Scherings  besondere  Liebe  gehört  naturgemäß  den  Abschnitten  6  und  7,  welche 
die  Thomaskantoren  und  ihr  kirchenmusikalisches  Schaffen  behandeln.  Die  Gestalten 
Michaels,  Knüpfers,  Schelles,  Kuhnaus  treten,  jede  aufs  Feinste  und  Lebendigste  charak- 
terisiert, vor  uns  hin;  neben  sie  die  an  Genie  und  Lebenshaltung  einander  so  ähnlichen 
Rosenmüller  und  Adam  Krieger.  Ein  kleines  Meisterwerk  für  sich  ist  in  einem  späteren 
Abschnitte  die  Darstellung  der  faszinierenden  Persönlichkeit  Telemanns.  Mich  däucht  über- 
haupt ,  um  das  gleich  hier  vorwegzunehmen ,  daß  der  Untertitel  von  Scherings  letztem 
Kapitel  „Ereignisse  und  Gestalten"  für  seine  ganze  Darstellungskunst  charakteristisch  ist; 
die  überaus  feine  Abgewogenheit  von  Historischem  und  Psychologischem  gibt  ihr  das  Ge- 
präge. Das  zeigt  sich  besonders  auch  dort,  wo  der  Verfasser  die  bedeutenden  Gestalten 
Pezels  und  Reiches  aus  dem  Milieu  der  Stadtpfeifer  und  Kunstgeiger  herauswachsen  läßt, 
wo  Telemann  und  Fasch  in  den  Mittelpunkt  der  akademischen  Collegia  musica,  Krieger 
und  Theile  in  denjenigen  des  Liedgesanges,  Rosenmüller,  Pezel  und  Horn  in  den  der  Sonate 
und  Suite  gestellt  werden.  Die  eingehend  gewürdigte  Musikkultur  der  Universitäten,  der 
studentischen  Kreise  ist  von  einer  Fülle  und  Bedeutung ,  daß  sich  mir  bei  der  Lektüre 
gerade  dieser  Abschnitte  (11  und  12,  auch  13)  die  Richtigkeit  der  in  der  Einleitung  (S.  4) 
ausgesprochenen  Worte  aufdrängte,  es  sei  in  keinem  früheren  noch  späteren  Zeitalter  „das 
Musikleben  der  Stadt  so  unmittelbar  von  eigenen,  von  innen  herauskommenden  Kräften 
gespeist  worden".  Es  erübrigt  sich,  die  einzelnen  über  Tanz  und  Tanzmusik,  über  Lauten- 
spiel, Klaviermusik,  Musikalienverlag  oder  die  frühe  Leipziger  Oper  handelnden  Abschnitte 
im  einzelnen  zu  charakterisieren,  obwohl  in  ihnen  auf  kleinstem  Raum  so  reichhaltiges 
und  so  viel  neues  Material  zusammengedrängt  ist,  daß  es  schwer  hält,  darauf  zu  verzichten. 
Ich  möchte  mich  vielmehr  nun  dem  künstlerischen  Teil  des  Werkes  zuwenden  und  mit 
dem  Bildschmuck  beginnen.  Gerade  in  unserer  Zeit  ist  man  geneigt,  historische  Werke 
in  dieser  Hinsicht  zu  reich  auszustatten ,  Nebensächliches  zu  reproduzieren  und  dadurch 
die  Einheitlichkeit  des  Textes  zu  gefährden.  In  der  Beschränkung  zeigt  sich  erst  der 
Meister;  und  wirklich:  die  wenigen  Bildbeigaben  —  zum  ganzen  Buche  nur  12!  —  sind 
vortrefflich  ausgewählt:  es  handelt  sich  um  Bildnisse  Kriegers,  Kuhnaus,  Vetters,  Reiches, 
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um  einen  Brief  Knüpfers,  zwei  Darstellungen  der  Thomaskirche,  zwei  Pläne  des  ersten 
Leipziger  Opernhauses,  das  Titelblatt  zu  Pezels  „Hora  decima",  eine  choreographische  Dar- 
stellung und  eine  köstliche  Studentenmusik. 

Nicht  gespart  aber  ist  mit  Musikbeispielen,  die  sich  zum  kleinsten  Teil  auf  schon 
Veröffentlichtes  stützen,  in  der  überwiegenden  Mehrzahl  jedoch  Ungedrucktes  zum  ersten 
Male  publizieren.  Sie  sind  ausnahmslos  der  textlichen  Darstellung  eingegliedert,  um  Ein- 
heitlichkeit und  Geschlossenheit  zu  erreichen.  Dieser  Methode  ist  vor  den  „Anhängen" 
bei  weitem  der  Vorzug  zu  geben;  sie  vermittelt  eine  ungestörte  Lektüre,  gibt  sich  wie  ein 
Kolleg,  in  dem  Wort  und  Tonbild  unlösbar  ineinandergreifen.  Von  Tobias  Michael  sind 
mitgeteilt  die  dritte  der  drei  Dank-  und  Friedensmotetten  von  1650,  ferner  die  Passions- 
arie „Wen  seh  ich  bei  Jerusalem  dort  stehen"  (aus:  Frentzels  „10  andächtige  Bußgesänge"), 
von  Werner  Fabricius  außer  einigen  geistlichen  Liedern  (1659)  das  sehr  merkwürdige  „Grab- 
lied auf  das  Absterben  von  J.  B.  Carpzov",  das  stilistisch  sich  zwischen  Motette,  Lied  und 
Choral  bewegt.  Sebastian  Knüpfer  ist  mit  dem  Anfang  der  Motette  „Mein  Gott,  betrübt 
ist  meine  Seele"1,  ferner  mit  dem  großartigen  Eingange  der  Kantate  „Ach  Herr,  strafe 
mich  nicht"2,  mit  einem  Sopranduett  aus  „Es  spricht  der  Unweisen  Mund  wohl"3  und 
einem  Baßrezitativ  mit  höchst  naturalistischer  Einführung  kriegerischer  Trompeten 4  aus: 
„Wer  ists,  der  so  von  Edom  kömmt?"  vertreten.  Von  Johann  Schelle  begegnen  uns  Bruch- 
stücke aus  der  berühmten  doppelchörigen  Christusmotette  s,  aus  der  wundervollen  Sterbe- 
kantate „Christus,  der  ist  mein  Leben",  aus  der  Kantate  „Die  Liebe  Gottes  ist  ausge- 
gossen"6; außerdem  die  in  Kantaten  eingestreuten  Lieder  „Wenn  Gott  die  Hand  hat  ab- 
gewandt" und  das  zarte,  innige  „Jakobs  Stern,  Du  Licht  der  Heiden".  Alle  diese  Schelle- 
schen Werke  zeigen  die  hervorstechendsten  Züge  des  Meisters,  pompöse  Klangfülle  und 
Sicheinspinnen  in  versonnen-innige  Melodik.  Unwillkürlich  schweift  die  Erinnerung  zurück 
zu  jenem  Konzert  am  Abend  des  ig.  Juni  1920  in  der  Thomaskirche  im  Rahmen  des 
8.  deutschen  Bachfestes,  wo  die  Werke  vorbachischer  Kantoren  erklangen,  und  wo  Schelle 
gerade  in  diesen  seinen  Gegensätzen,  der  gewaltigsten  Klangpracht  („Lobe  den  Herrn, 
meine  Seele")  und  der  zartesten  Gefühlsäußerung  („Ach  mein  herzliebes  Jesulein")  eine 
ebenso  starke  Wirkung  ausübte  wie  Knüpfers  so  ganz  anders  geartete  Tonsprache  mit  der 
Chromatik  ihrer  Seufzer  und  Tränen  und  mit  ihrem  Ringen  um  dramatischen  Ausdruck 
(„denn  der  Herr  höret  mich  weinen").  Johann  Kuhnau  ist  von  Schering  naturgemäß  an 
verschiedenen  Stellen  zitiert.  Ich  hebe  die  bedeutende  und  für  die  Geschichte  der  Passions- 
musik wichtige  Episode  aus  der  Markuspassion  von  1721  hervor;  aus  Kantaten  eine  Probe 
des  Eingangs  von  „Christ  lag  in  Todesbanden",  die  Aria  „Gottes  Kinder  müssen  leiden", 
vor  allem  aber  die  Arie  „Gelinder  West"  aus:  „Schmücket  das  Fest  mit  Maien",  ferner 
ein  Rezitativ  aus  der  Soprankantate  „Weicht  ihr  Sorgen  aus  dem  Herzen"  7  und  den  feier- 
lichen Eingang  der  Kantate  „Gott  sei  mir  gnädig"8.  Von  ganz  starker  Wirkung  ist  der 
Eingangschor  von  Adam  Kriegers  „An  den  Wassern  zu  Babel".  (Ms.  in  der  Berliner  Staats- 
bibliothek.) Welche  Feinheit  der  Chordeklamation,  welche  Meisterschaft  der  „Tränen"- 
Ritornelle!  Das  ist  ein  Stück  (das  noch  mitgeteilte  Rezitativ  beweist  es!),  das  völlig  wieder 
erschlossen  werden  müßte9.  —  Auch  Adam  Kriegers  genialer  weltlicher  Lyrik  wird  um- 
fassende Würdigung  zuteil;  mit  einem  „Magisterium"  (Text  von  Albinus)  ist  Rosenmüller, 
mit  zwei  Liedern,  darunter  dem  entzückenden  „Kußlied"  (Text  von  Fleming),  Andreas 
Hammerschmidt  vertreten.  Als  eine  der  schönsten  und  zugleich  seltenen,  weil  durchgehend 
vom  Orchester  begleiteten  Liedgaben  hat  das  die  Höltyschen  Mondscheinstimmungen  in 
ihren  verschiedenen  Vertonungen  antizipierende  „Durchkläre  dich,  du  Silbernacht"  von 
Joh.  Theile  zu  gelten.   Auch  aus  Pezels  „Schöne,  lustige  und  anmuthige  neue  Arien"  (1672) 


1  Neuausgabe  bei  C.  F.  Kahnt,  Leipzig. 
^  DDT  58/59,  S.  60  f. 

3  DDT  58/59.  S.  49  (Versus  4). 

4  Vgl.  Bach- Jahrbuch  1912,  Anhang;  auch  in  Kuhnaus  Kantate  „Wenn  ihr  fröhlich  seid",  DDT 
58/59,  S.  252 f.  die  Schilderung  des  „Drommetenblasens". 

5  Neuausgabe  von  Straube  in  „Ausgewählte  Gesänge  des  Thomanerchors  zu  Leipzig",  Breitkopf 
&  Härtel,  P.  B.  2686. 

6  Vgl.  auch  Bach- Jahrbuch  1912,  Anhang,  wo  eine  fünfstimmige  Aria  aus  derselben  Kantate 
mitgeteilt  ist. 

7  Neudruck  bei  Kahnt. 

8  DDT  58/59. 

9  Helmuth  Osthoff,  Adam  Krieger  (Leipzig  1929,  Breitkopf  &  Härtel),  würdigt  sowohl  diesen 
137.,  als  auch  den  30.  Psalm  Kriegers  (S.  3  u.  8). 
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und  Kaspar  Horns  „Musicalische  Tugend-  und  Jugendgedichte"  (1678)  sind  wertvolle  Proben 
beigesteuert.  Es  sei  aus  dem  in  Rede  stehenden  Abschnitt  „Liedgesang  und  Liedpflege" 
ganz  besonders  auf  die  Darstellung  des  Abklingens  des  eigentlichen  Studentenliedes  und 
des  Eindringens  französischer  Tanzweisen  (Gaspari  1713,  Musicalische  Rüstkammer  1719) 
hingewiesen. 

Nun  noch  einige  Worte  über  die  Beigaben  instrumentaler  Art :  Da  finden  wir  die 
1 2.  Sonate  aus  Pezels  „Hora  decima" 1  und  aus  der  „fünfstimmigten  blasenden  Music" 
(1685)  eine  Intrade  und  Sarabande.  Das  ist  Kunst  von  einer  so  großen  Haltung  und  Kraft, 
daß  sie  heute  noch  —  ich  habe  es  erprobt  —  als  festliche  Musik  kaum  mit  etwas  Späterem 
zu  vergleichen  ist.  Wir  begegnen  ferner  einer  köstlichen  Bläserfuge  aus  Gottfried  Reiches 
„Quattrocinia".  Mit  welcher  Liebe  Schering  die  Gestalten  dieser  Stadtpfeifer  geschildert 
hat,  habe  ich  schon  erwähnt.  Wer  dächte  beim  Hören  dieser  Musik  nicht  an  Sachsens  Worte : 

„Daß  unsre  Meister  sie  gepflegt 
grad'  recht  nach  ihrer  Art 
nach  ihrem  Sinne  treu  gehegt, 
das  hat  sie  ächt  bewahrt" 

Von  Pezel  teilt  Schering  noch  den  Anfang  der  fünfstimmigen  Sonata  77  aus  der  „Leipzi- 
gischen Abendmusic"  (1669)  mit2,  ferner  ein  Amener  der  gmoll-Suite  aus  den  „Delitiae 
musicales"  (1678) 3,  von  Rosenmüller  eine  Paduane  aus  der  „Studenten-Music"  (1654)4,  von 
Kaspar  Horn  eine  Anzahl  Ballettstücke  aus  dem  Parergon  II  (1663).  Eine  Reihe  von  Lauten- 
stücken von  Esajas  Reusner,  Kropfgans  d.  J.  und  Falckenhagen ,  eine  Gigue  für  Klavi- 
chord von  W.  Fabricius  (aus  der  Möllerschen  Handschrift) ,  einiges  aus  Kuhnaus  Klavier- 
suiten von  1689,  und  endlich  eine  ganz  kostbare  Opernarie  Telemanns:  „Was  ist  schöner 
als  die  Liebe?"  (S.  B.  Landesbibliothek  Schwerin  Ms.  4716)  bilden  den  Beschluß  der  Musik- 
beispiele ,  wobei  noch  einer  Reihe  wertvoller  liturgischer  Proben  aus  Leipziger  Gesang- 
büchern gar  nicht  besonders  gedacht  wurde. 

Ich  komme  zum  Schluß.  Ein  Buch  wie  dieses  ist  mehr  als  eine  Musikgeschichte 
Leipzigs ;  mußte  es  sein,  weil  Leipzigs  Musikkultur  das  Zentrum  war,  von  dem  die  Strahlen 
weithin  über  Deutschland  ausgingen:  und  ist  es  geworden,  weil  Schering,  wie  wenige,  über 
die  Gabe  verfügt,  im  Einzelnen  das  Allgemeine  zu  sehen, .  und  die  Fähigkeiten  ästhetischer 
Einfühlung  mit  denen  historischen  Scharfsinns  verbindet.  Wir  sind  heute  durch  solche 
Kunst  der  Darstellung  nicht  verwöhnt,  vor  allem  nicht  durch  eine,  die  auch  stilistisch 
den  Stempel  der  Schönheit  und  Vornehmheit  trägt.  Heute  glaubt  man  vielfach,  „lebendig" 
zu  schreiben,  wenn  man  dem  an  sich  dürftigen  Stil  Ausdrücke  des  vulgären  Lebens  ein- 
verleibt, die  als  sensationelle  Reizmittel  wirken,  freilich  ebenso  schnell  versagen  wie  diese. 
Scherings  Buch,  über  das  ein  Lob  im  Ganzen  sich  nach  allem  Gesagten  erübrigt,  wird 
auch  nach  dieser  Seite,  der  feinsten  Kunst  erlebter  Darstellung  hin,  ein  Vorbild  für  die 
musikalische  Geschichtsschreibung  werden  und  bleiben;  es  wird  aber  außerdem  den  Jünge- 
ren reichste  Anregung  geben,  sich  nach  Scherings  Vorbild  immer  weiter  mit  jener  uner- 
schöpflich reichen  Zeit  deutscher  Musikkultur  zu  beschäftigen  und  immer  aufs  Neue  die 
Wurzeln  bloßzulegen,  aus  denen  der  gewaltige  Stamm  Bachscher  Kunst  erwuchs. 

Moritz  Bauer. 

Schole,  Heinrich.    Tonpsychologie  und  Musikästhetik.    Art  u.  Grenzen  ihrer  wissenschaftl. 

Begriffsbildung.    8°,  139  S.    Göttingen  1930,  Vandenhoek  &  Ruprecht.    8.50  M- 
Scholes,  Percy  A.    The  Columbia  History  of  Music,  through  Eye  and  Ear.    Period  I.  To 

the  Opening  of  the  Seventeenth  Century.    8°,  48  S.    London  1930,  Oxford  Univ.  Press. 

1/6  sh. 

Schweizerisches  Jahrbuch  für  Musikwissenschaft.  Annuaire  de  la  Nouvelle  Societe  Suisse 
de  Musique.  Bd.  4,  1929.  8°,  146  S.  m.  Abb.  u.  2  Tai  Aarau  1930,  H.  R.  Sauerländer 
&  Co.    4.80  M. 

Sconzo ,  F.    II  flauto  e  i  flautisti.    Cenni  storici  ed  accenni  biografici.    (Manuali  Hoepli) 

8°,  XII,  170  S.    Mailand  1930,  U.  Hoepli.    12  L. 
Selva,  Blanche.    Deodat  de  Severac.    Collection:  Les  grands  musiciens  par  les  maitres 

d'aujourd'hui.    8°.    Paris  1930,  Delagrave.    10  Fr. 


1  DDT  63,  S.  14. 

2  DDT  63,  S.  68. 

3  Neudruck  der  Suite  bei  Kahnt. 

4  Neudruck  der  Suite  bei  Kahnt. 
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Siegfried,  Walther.  Frau  Cosima  Wagner.  Studie  eines  Lebens.  8°,  103  S.  Stuttgart  1930, 
Union.    2  M. 

Smythe,  J.  Henry.  The  Amazing  Benjamin  Franklin.  8°,  315  S.  New  York  1929,  F.  A. 
Stokes  Co. 

[Enthält  ein  Kapitel  über  „Franklin,  the  Patron  Saint  of  the  Music  Industries"  von 
Dewey  M.  Dixon.] 

Sollitt,  Edna  Richolson.  Mengelberg  and  the  Symphonie  Epoch.  12°,  165  S.  New  York 
1930,  I.  Washbourn. 

Sourek,  Otakar.  DvoMkova  citanka,  clänky  a  skladby.  40,  91  S.  Praha  1929,  Stätni 
Nakladatelstvi. 

Spaeth,  Sigmund.    They  Still  Sing  of  Love.    8°,  234  S.    New  York  1929,  H.  Liveright. 
Stier,  Alfred.    Stoffverteilungsplan  für  den  Gesangsunterricht  in  Schulen  auf  Grund  der 

Tonika-Do-Lehre,  mit  methodischen  Anmerkuugen.    8°,  31  S.    Hannover  (Alte  Döhrener 

Str.  91)  1930,  Tonika-Do-Verlag.    1  M, 
Straker .  G.  C.    A  History  of  the  Organs  at  the  Cathedral  of  St.  Alban.    London  1929, 

Gateway  Press. 

Struwe,  Friedrich.  Erziehung  durch  Rhythmus  in  Musik  und  Leben.  (Königsberger  Studien 
z.  Musikw.  Bd.  8.)    8°,  112  S.  m.  Fig.    Kassel  1930,  Bärenreiter- Verlag.    3.50  M 

Subirä,  Jose.  La  partieipacion  musical  en  el  antiguo  teatro  espanol.  Diputacion  provin- 
cial  de  Barcelona  Publicaciones  del  Instituto  del  Teatro  Nacional  N°  6.  kl.  8°,  104  S. 
Druck  der  Casa  provincial  de  caridad  de  Barcelona  1930. 

Swan,  Alfred.  J.  Music,  1900— 1930.  120,  VII,  86  S.  New  York  1929,  W.  W.  Norton  &  Co. 
[Publ.  auch  in :  Anthology  The  New  Arts,  hrsg.  von  Philip  N.  Youtz.] 

Taig,  Thomas.    Rhythm  and  Metre.    140  S.    Cardiff,  University  of  Wales  Bress  Board. 

Tapper,  Thomas.  From  Palestrina  to  Grieg;  First  Year  Music  Biography.   8°  247  S.  Boston 

1929,  The  A.  P.  Schmidt  Co. 

Tapper,  Thomas,  and  Gertrude  Azulay.    The  Child's  own  Book  of  the  Great  Composers. 

4  v.  London,  Boosey  &  Co.  (Biographies  of  Beethoven,  Handel,  Schubert  and  Bach.) 
Textor,  K.  A.    Methodiek  van  het  pianospei,  een  hand  boek  bij  de  Studie  van  the  piano 

onderwijs,  ten  dienste  der  muziek  examens.    8°,  VII,  305  S.    Amsterdam,  Seyfardt. 
Tolwinski,  Gabryel.    Akustyka  muzyczna.    Warszawa  1929,  Tow.  Wyd.  Muzyki  Polskiej. 
Tovey,  Herbert  G.    Normal  Training  in  Music  for  Student  and  Teacher.    12°  87  S.  Cin- 

cinnati  1929,  The  Standard  Publishing  Co. 
Del  Valle  de  Paz,  G.    La  storiografia  musicale  in  Francia  sul  finire  dell'8oo.  Neapel,  Tip. 

Sanitaria. 

Velardita,  Sasso  Maria.    Gli  insegnamenti  artistici  nella  scuola  elementare,  disegno,  musica, 

lavoro  manuale.    8°,  26  S.    Caltagirone  1928,  G.  Malannino  &  Co. 
Verdi ,  Giuseppe.    Lettere  inedite.    Raccolte  ed  Ordinate  da  G.  Morazzoni.  —  Le  opere 

verdiane  al  Teatro  alla  Scala  (1839 — 1929).    Note  e  impressioni  di  G.  M.  Ciampelli.  40, 

248  S.    Mailand  1929.  „La  Scala  e  il  Museo  Teatrale". 
Vögele,  Albert.    Was  ist  uns  Richard  Wagner  heute?    Wagners  Weltanschauung,  Leben 

und  Kunst.    Erklärung  der  Musikdramen.   8°,  128  S.  Biberach/Riß  1930,  Bopp  &  Haller. 

2.50  M. 

Wellesz,  Egon.    Die  neue  Instrumentation.   Teil  2.    Das  Orchester,   kl.  8°,  183  S.  Berlin 

1930,  M.  Hesse.    7.50  M 

White,  S.W.  Stravinsky's  Sacrifice  to  Apollo.  8°,  15öS.  London  1930,  P.  Hogarth.  6  sh. 
Wilson,  P.,  and  G.  W.  Webb.    Modern  Gramophones  and  Electric  Reproducers.    With  a 

Forewd.  by  Compton  Mackenzie.    272  S.    London,  Cassell  &  Co. 
Woehl,  Waldemar.    Die  Blockflöte.    Kurze  Einführung  in  ihr  Wesen,  ihre  Möglichkeiten 

und  ihre  Handhabung.    8°,  22  S.  m.  Abb.    Kassel  1930,  Bärenreiter- Verlag.    3.50  M 
York,  T.  C.    How  Long  does  it  Play?    A  Guide  for  Conductors.    With  a  Note  by  Hubert 

J.  Foss.    44  S.    London,  Oxford  Univ.  Press. 
Zollinger,  Karl.    Denkschrift  zum  hundertjährigen  Jubiläum  des  Männerchors  Thun.  1829 

— 1929.    8°,  288  S.    Thun  1930,  Männerchor  Thun.    4  Schw.  Fr. 
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Chilesotti,  Oscar.  Da  un  Codice  Lautenbuch  del  Cinquecento.  Trascrizioni  in  notazione  mo- 
denia.  —  Lautenspieler  des  XVI.  Jahrhunderts  (Liuiisti  del  Cinquecento).  Ein  Beitrag  zur 
Kenntnis  des  Ursprungs  der  modernen  Tonkunst.    Leipzig,  Breitkopf  &  Härtel. 

Die  beiden  Lautenbücher  des  191 5  verstorbenen  verdienstvollen  italienischen  Lauten- 
forschers sind  nicht  bloß  dem  Fachmann,  sondern  auch  den  meisten  unserer  Lautenfreunde 
wohlbekannt.  Das  erstgenannte  Lautenbuch  ist  die  vollständige  Übertragung  einer  von 
Wilhelm  Tappert  erworbenen  Handschrift.  Das  Musikalbum,  das  sich  ein  deutscher  Lauten- 
freund mit  erlesenem  Geschmack  anlegte,  enthält  neben  Stücken  französischer,  polnischer 
und  deutscher  Herkunft,  von  welch  letzteren  die  Uberschriften  dem  Bearbeiter  leider  nicht 
immer  verständlich  waren  (vgl.  beispielsweise  das  Faksimile  der  köstlichen  Nachahmung 
des  Hühnergegackers,  betitelt  „Hunergschrai"),  vorwiegend  italienische  Stücke:  Tänze,  Madri- 
gale, Villanellen  und  italienische  Volksweisen  (Italiane).  Der  magische  Einfluß  der  italie- 
nischen Lauten-  und  Musikkunst  des  Cinquecento  auf  die  deutsche  Haus-  und  Gesellschafts- 
musik offenbart  sich  hier  in  üppig-schönster  Form.  Eine  Auswahl  aus  diesem  Blütenstrauß 
in  moderner  Bearbeitung  hat  seinerzeit  Heinrich  Scherrer  im  gleichen  Verlag  herausgegeben. 
Sie  hat  viel  zur  Belebung  des  Lautenspiels  bei  uns  beigetragen  und  Scherrers  Beispiel  hat 
eine  Reihe  anderer,  mehr  oder  minder  glücklicher  Bearbeiter  angeeifert.  So  hat  das  Lauten- 
buch eines  alten  deutschen  Lautenliebhabers  bei  der  Wiedererweckung  des  neu-deutschen 
Lautenspiels  trotz  verschiedener  geschichtlich  und  sachlich  nicht  ganz  zutreffender  Ablei- 
tungen immerhin  eine  dankenswerte  Rolle  gespielt. 

Die  Sammlung  „Lautenspieler"  besteht  aus  einer  Auswahl  von  Lautenstücken  der 
internationalen  Lautenliteratur  zwischen  1560  und  1650.  Chilesotti  bietet  hier  besonders 
bezüglich  der  italienischen  Lautenmusik  sehr  wertvolles  und  interessantes  Material  aus 
seltenen  Drucken  und  Handschriften  in  italienischem  Besitze.  Da  die  Aufarbeitung  der 
italienischen  Archivbestände  noch  nicht  in  dem  Maße  fortgeschritten  ist,  als  es  wünschens- 
wert wäre,  wird  der  Musikforscher  diese  Sammlung  immerhin  nicht  übergehen  können. 
Der  praktische  Lautenist  aber  wird  hier  manches  dankbare  und  anregende  Spielstück  vor- 
finden. Jedenfalls  ist  die  Neuauflage  dieser  beiden  vergriffen  gewesenen  Sammlungen  durch 
den  Verlag  dankbar  zu  begrüßen.  Adolf  Koczirz. 

Das  deutsche  Gesellschaftslied  in  Österreich  von  1480 — 1550  (Arnold  von  Bruck,  Heinrich 
Finck,  Wolfgang  Grefinger,  Paul  Hofhaymer,  Erasmus  Lapicida ,  Stephan  Mahu,  Gregor 
Peschin,  Johann  Sies,  Thomas  Stoltzer).  Bearbeitet  von  Leopold  Nowak,  Instrumental- 
übertragungen (Tabulaturen)  von  Adolf  Koczirz,  Textrevision  von  Anton  Pfalz.  Denk- 
mäler der  Tonkunst  in  Österreich,  XXXVII.  Jahrg.,  2.  Teil,  Bd.  72.  Wien  1930,  Uni- 
versal-Edition. 

■Gorczycki,  Gregorius  Gervasius  (f  1734).  Missa  Paschalis  quatuor  vocibus  cantanda.  Hrsg. 
von  Adolf  Chybinski  u.  Bronislaw  Rutkowski.  Societe  des  Amis  de  la  Musique  An- 
cienne  ä  Varsovie,  VII.    Warschau  1930. 

Gumpelzhaimer,  Adam,  „Jesu  du  armes  Kindelein",  3 st.  (1591).  —  Palestrina,  „Benedictas", 
3  st.  (1582).  —  M.  Le  Maistre,  „Gott  sey  gelobet",  3 st  (1577).  —  Ant.  Caldara,  „Cruci- 
fixus",  3 st.  (Ms.).  —  A.  Lotti,  „Vere  languores",  3 st.  (nach  Commer  1841).  —  Victoria, 
„O  vos  omnes",  4st.  (1585).  —  Schütz,  O  Jesu  Christe,  3st.  (1636).  —  Schütz,  „Das  Blut 
Jesu  Christi",  3 st.  (1636).  —  G.B.Martini,  „In  monte  Oliveti",  3 st.  (nach  Sprickmann, 
1886).  —  Ivo  de  Vento,  „Gott  ist  mein  trost",  3st.  (1572).  Lose  Blätter  der  Musikanten- 
gilde Nr.  196.    Wolfenbüttel  1930,  G.  Kallmeyer. 

Gumpelzhaimer,  Adam,  „Ist  Gott  für  uns",  3st.  (1591).  —  „In  meiner  Not",  3 st.  (1591). 
Lasso ,  „Herr,  der  du  meine  sterke  bist",  3  st.  (1588).  —  Gr.  Langius,  „Wann  ich  nur", 
3St.  (1584).  —  M.  Le  Maistre,  „Ein  feste  Burg",  3st.  (1577).  —  H.  L.  Haßler,  „Ecce  non 
dormitabit",  3st.  (1591).  —  Thomas  Elsbeth,  „Harre  des  Herrn",  3st.  (1602).  —  J.Staden, 
„Zion  spricht",  3st.  (1628).  Lose  Blätter  der  Musikantengilde,  Nr.  198.  Wolfenbüttel 
1930,  G.  Kallmeyer. 

Gumpelzhaimer,  Adam,  „Die  finster  Nachte",  3st.  (1 591).  —  M.  Apiarius,  „Es  taget",  ast. 
(1553).  —  J.H.Schein,  „Kikkehihi",  3st.  (1628).  —  N.  Rosthius,  „Frau  Nachtigal",  4st. 
(1594).  —  Marenzio,  „Von  eim  fliessenden",  3  st.  (nach  Haußmann,  1606).  —  A.  Goßwin, 
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„Am  Abend  spat",  3st.  (1581).  —  Melchior  Schaerer,  „So  wünsch  ich  ir",  3st.  (1602).  — 
O.  S.  Harnisch,  „So  wünsch  ich  ihr",  3 st.  (1587).  —  J.  Regnart,  „Der  süße  Schlaff",  3 st. 
(T577)-  —  Marenzio,  „Wo  ist  der  tag",  3 st.  (nach  Haußmann,  1606).  —  Gumpelzhaimer, 
„Die  Nacht  ist  kummen",  3 st.  (1591).  Lose  Blätter  der  Musikantengilde,  Nr.  199.  Wolfen- 
büttel 1930,  G.  Kallmeyer. 

Händel,  Georg  Friedrich.  Hymne.  O  preist  den  Herrn  mit  Einem  Mund  (Psalm  135).  An- 
them  IX,  für  Sopran-,  Alt-,  Tenor-  u.  Baß-Solo,  gem.  Chor  u.  Orchester  bearbeitet  von 
Max  Seiffert.  Klav.-Auszug  v.  Karl  Päsler.  Veröffentlichung  der  Händel-Gesellschaft 
Nr.  4.    Leipzig  1930,  Breitkopf  &  Härtel. 

Haußmann,  Valentin,  „Zu  ehren  wil",  4st.  (1602).  —  Incertus,  „Wolhuff  ir  lieben  gsellen", 
3st.  (aus  P.  Schöffers  Liederbuch,  1 5 13).  —  C.  Hagius,  „Hertzlich  tut  mich  erfreuen",  3st. 
(1604).  —  J.  Eccard,  „DerKukkuk  auf  dem  Dache  saß",  4st.  (1589).  —  L.  Lechner,  „Jagen, 
Hetzen",  3st.  (1590).  —  L.  Medici ,  „Es  liebet  mir  das  jagen,  3st.  (nach  Jeep,  1610).  — 
Ivo  de  Vento,  „Entlaubet  ist  der  Walde",  3  st.  (1572).  —  Clemens  non  papa,  „Die  wintter 
yst";  3st.  (1596).  —  Heinr.  Albert,  „Die  Sonn  ist  abgegangen",  3st.  (1638).  —  Joh.  Petreius,, 
„So  ich  bedenk",  3  st.  (1541).  Lose  Blätter  der  Musikantengilde  Nr.  197.  Wolfenbüttel 
1930,  G.  Kallmeyer. 

Lieder  von  Neidhart  (von  Reuental).    Bearbeit  von  Wolfgang  Schmieder,  Revision  des 
Textes  von  Edmund  Wießner.    Mit  Reproduktion  der  Handschriften.    Denkmäler  der 
Tonkunst  in  Österreich,  XXXVII.  Jahrg.,  I.Teil,  Bd.  71.    Wien  1930,  Universal-Edition. 
Weltliche  Z  wiegesänge.    Ausgewählte  zweistimmige  Liedsätze  des  16.  Jahrhunderts,  hrsg^ 
von  Fritz  Piersig.    8°,  16  S.    Kassel  1930,  Bärenreiter-Verlag.    — .90  M. 

[Enthält:  „Weil  ich  groß  gunst",  „Zwischen  Berg  und  tiefem  Thal",  „Von  edler  art",. 
„Jetzt  scheiden  bringt  mir  schwer"  aus  Johannes  Wannenmachers  „Bicinia  sive  duo  ger- 
manica", II.  Teil,  1553,  sowie  „Ungnad  begehr  ich  nit  von  ihr"  (Anonym),  „Viel  Glück  und 
heil"  (Anonym),  „Frau  Venus  wo  ist  dein  gewalt"  (Paul  Rebhun)  aus  Erasmus  Rotenbuchers 
„Bergkreyen  /  auf  zwo  stimmen  componiert",  1551.] 

Zuth,  Josef.  Graf  Logi  (Johann  Anton  Graf  Loschy  v.  Losintal,  um  1643  — 1721).  Ausge- 
wählte Gitarrenstücke.    4°  35  S.    Wien,  Verlag  Anton  Göll. 

Den  Gegenstand  obiger  Studie  bildet  die  vom  Referenten  im  Beiheft  5  der  DTÖ  er- 
wähnte Gitarrenhandschrift  der  Fürstlich  Lobkowitzschen  Bibliothek  in  Raudnitz  II  KK  77,, 
worin  sich  uns  der  von  seinen  Zeit-  und  Fachgenossen  als  Lautenist  hochgefeierte  böh- 
mische Graf  Logi  auch  als  Gitarrist  präsentiert.  Zuth  bietet  nach  einer  orientierenden 
biographischen  Einleitung  eine  mit  zwei  photographischen  Proben  belegte  Beschreibung 
der  Handschrift,  an  die  sich  ein  instruktiver  quellenmäßiger  Überblick  über  die  Haupt- 
phasen der  Notation  und  der  Entwicklung  der  technischen  Einrichtung  und  Spielweise 
der  Gitarre  schließt.  Der  Notenteil  enthält  16  ausgewählte  Einzelstücke  und  eine  Partie 
mit  einer  Übersicht  der  bei  Logi  vorkommenden  Spielzeichen  und  Spielmanieren.  Für 
Logi  als  Autor  der  Gitarrenstücke  spricht,  wie  Zuth  richtig  bemerkt,  die  uns  von  seinen 
Lautenkompositionen  her  bekannte  melodische  Linie.  Das  Golpe,  das  reine  Akkordspiel, 
ist  nicht  übermäßig  verwendet.  Manche  Stücke  sind  ganz  frei  davon,  bei  einer  ganzen 
Anzahl  erscheint  das  Golpe  nur  an  den  Schlüssen  oder  Haupteinschnitten.  Die  uns  durch 
Zuth  erschlossenen  Gitarrenstücke  Logis  dürfen  allerdings  an  seinen  Lautenkompositionen 
nicht  gemessen  werden.  Ein  abschließendes  Urteil  über  Logis  gitarristisches  Schaffen  wird 
man  erst  fällen  können,  wenn  auch  die  übrigen,  nach  Paul  Nettls  biobibliographischen 
Aufnahmen,  in  Raudnitz  in  der  Gitarrenhandschrift  X  Lb  209  enthaltenen  Stücke  vor- 
liegen. Bemerkenswert  ist  das  von  Zuth  erwähnte  Allemande-Tombeau  Logis  auf  den  Tod 
seiner  Mutter  (1690),  „faite  par  Möns,  le  Conte  Antonio  son  filsu. 

Der  Zeit  nach  also  fielen,  wie  Zuth  darlegt,  Logis  Gitarrengalanterien  in  die  Corbet- 
Epoche,  die  von  Paris  auch  nach  Wien  ihre  Wellen  trug.  Als  Zeugen  hierfür  möchte  ich 
da  außer  Logi  und  dem  kais.  Lautenisten  Bohr  noch  den  kais.  Hofmusikus  Franz  Günther 
(Ginter)  nennen,  von  dem  einige  Gitarrenstücke  gleichfalls  in  Raudnitz  erhalten  sind.  Ein 
Tombeau  auf  seinen  Tod  hat  Saint  Luc  geschrieben.    (Vgl.  Bd.  50  DTÖ.) 

Zuths  Studie  sollte  eine  Reihe  von  Monographien  zur  Geschichte  der  Gitarre  eröffnen, 
ein  Plan,  der  infolge  der  Zeitverhältnisse  vorläufig  zurückgestellt  werden  mußte.  Hoffent- 
lich wird  es  möglich  sein,  ihn  doch  in  irgendeiner  Form  zu  verwirklichen. 

Adolf  Koczirz. 
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=  Mit  Würfeln  komponieren.  Zu  dem  Artikel  „Mozart-Kuriosa"  von  Paul 
Löwenstein-Berlin  in  der  ZfM  (XII,  6)  vom  März  1930  und  zu  dem  Werbeheft  für 
..Sang  und  Klang"  möchte  ich  in  Kürze  folgendes  bemerken. 

Es  ist  nicht  notwendig  gewesen,  den  Verlags-Nummern  49  von  N.  Simrock-Bonn, 
die  übrigens  um  1796  fällt,  und  690  von  Johann  Michael  Goetz- Worms,  die  mit 
etwa  1800  richtig  angenommen  sein  dürfte,  auf  umständlichen  Wegen  nachzuspüren. 
Zunächst  ist  die  Mozart  zugeschriebene  „Anleitung,  Walzer  oder  Schleifer  mit  zwei 
Würfeln  zu  componiren  .  .  ."  gleichzeitig  mit  jener  für  Contretänze  bei  Simrock  er- 
schienen, unter  Verlagsnummer  48.  Aber  dieses,  vom  Verlag  Goetz  nur  wieder 
nachgedruckte  Werk  war  schon  um  1793  bei  J.  J.  Hummel-Berlin  und  Amsterdam 
herausgekommen.  Wurzbachs  Biographisches  Lexikon  von  Österreich  (XIX,  220) 
nennt  diesen  Druck,  sowie  den  der  Anleitung  für  Contretänze,  der  auch  schon  von 
Hummel  aufgelegt  worden  war.  Er  nennt  dabei  noch  die  Drucke  von  Kratsch  in 
Hamburg  und  von  Simrock.  Bei  der  Walzer-Anleitung  auch  Kreitner  in  Worms 
und  wieder  Simrock  (mit  französischem  Titel  als  „Methode",  während  er  mir  in 
der  Sammlung  A.  van  Hoboken  deutsch -französch- englisch -italienisch  als  „Instruc- 
tion" vorliegt),  endlich  auch  holländische  und  englische  Ausgaben.  Kratsch  hat 
nach  Wurzbach  18 01  das  Walzerheft  selbst  für  2  Violinen,  Flöte  und  Baß  auf- 
gelegt. 

Das  kindliche  Verfahren,  an  vernünftigere  Spiele  des  Schubert-Schober-Schwind- 
Kreises  erinnernd,  ist  auch  in  der  Haydn-Literatur  nicht  unbekannt.  Schnerich  er- 
wähnt in  der  zweiten  Auflage  seiner  Biographie  (S.  264)  einen  Aufsatz  von  Karl 
Hoffmann  in  der  „Musikalischen  Gartenlaube"  (Leipzig  1871,  Bd.  III.  Nr.  25  u.  26) 
über  eine  Menuett-Anleitung,  die  als  „Gioco  filharmonico"  unter  Haydns  Namen 
um  1790  in  Neapel  (auch  in  Mailand)  gedruckt  worden  war.  Die  Nationalbibliothek 
Wien ,  in  deren  Musiksammlung  Robert  Haas  die  Materie  sammelte ,  besitzt  dieses 
Verlagswerk  Luigi  Marescalchis.  Aber  auch  eine  Walzer-Anleitung,  die  Reilstab -Berlin 
als  op.  142  eines  Ungenannten  gleichfalls  um  1790  schon  an  den  Tag  gebracht  hat, 
und  die  C.  Ph.  E.  Bach  als  eine  Satire  zugeschrieben  wurde  (Eitner  I,  286  und 
Moser,  Geschichte  der  deutschen  Musik  II,  1  2,  S.  312,  Anm.  1).  Es  ist  der  erste 
Druck  der  später  Mozart  sozusagen  in  die  Handschuhe  geschobenen  Instruktion, 
aber  im  Sopranschlüssel  für  die  Oberstimme  und  nur  mit  deutsch-französischem  Text, 
ohne  die  Vorbemerkung.  In  Reilstabs  Extraausgabe  dieser  modernsten  Form  des 
Unfugs  werden  dagegen  noch  eine  anonyme  Menuett-Anleitung  von  1787  erwähnt, 
eine  für  kleine  Orgelpräludien  von  Mich.  Joh.  Friedr.  Wiedeburg,  und  als  ältestes 
Beispiel  —  Kirnberger. 

Joh.  Phil.  Kirnberger  war  aber  wohl  auch  nicht  der  letzte  Ahnherr  dieser  Ge- 
sellschaftsmusiker. Sein  Werk  „Der  allezeit  fertige  Polonoisen-  und  Menuettencom- 
ponist"  ist  schon  1757  bei  G.  L.  Winter  in  Berlin  erschienen  (deutsche  und  fran- 
zösische Ausgabe,  Eitner  V,  374,  vgl.  Hirsch  270).  Die  Wiener  Bibliothek  verwahrt 
neben  diesem  Heft  noch  einen  „Ludus  melothedicus"  für  Menuette,  in  neuer  ver- 
besserter Auflage  anonym  erschienen  bei  Benoit  in  Liege  um  1780,  früher  in 
Paris  bei  der  Chevardiere.    Und  nun:  „Messieurs,  faites  votre  jeu!". 

Otto  Erich  Deutsch  (Wien). 

=  Nachträge  zur  Matthäuspassion.  Wenn  ich  zu  den  vortrefflichen  Aus- 
führungen Smends  im  Märzheft  einige  bescheidene  Nachträge  bringen  möchte,  so 
geschieht  es  lediglich  in  der  Absicht,  letzte  Zweifel,  die  etwa  hie  und  da  noch  vor- 
handen sein  könnten,  aus  der  Welt  zu  schaffen.    Auch  ich  bin  nämlich  der  Auf- 
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fassung,  daß  der  cmoll-Kreis,  der  diese  e  moll-Passion  ebenso  würdig  wie  bedeu- 
tungsvoll beschließt,  vom  allerersten  Anfang  an  in  ihr  beschlossen  gewesen  ist. 

Schon  in  Nr.  15  findet  sich  bei  den  Worten  „und  die  Jünger"  bis  „verraten" 
die  Modulation  von  Cdur  über  jpdur,  gmoll,  Esdur  nach  cmoll.  Der  folgende  Chor 
der  Jünger  „Herr,  bin  ichs?"  steht  in  /moll,  der  anschließende  Choral  „Ich  bins" 
(Nr.  16)  in  ^4sdur,  und  die  Abendmahlsszene  (Nr.  17)  schließt  diese  Reihe  über 
/moll,  Zssdur,  gmoll,  Fdur  wieder  in  Cdur.  Schon  hier  also,  wo  Verrat  und  Tod 
Christi  die  Beteiligten  bewegt,  haben  wir  einen  Kreis,  der  sich  um  cmoll  dreht,  als 
der  Tonart,  die  dem  Tode  Christi  und  der  Klage  um  ihn  Ausdruck  gibt. 

Wir  dürfen  aber  noch  weiter  gegen  den  Anfang  des  Werks  vordringen.  Denn 
die  ersten  Vorboten  dieser  Welt  des  Todes,  wie  wir  sie  nennen  können,  finden  wir 
schon  weit  früher  in  Nr.  6.  Es  ist  die  Szene  im  Hause  Simonis.  Die  Modulation 
bewegt  sich  hier  von  Cdur  über  dmoü  nach  gmoll.  Der  Chor  der  Jünger  „Wozu 
dienet  dieser  Unrat"  (Nr.  7)  endigt  über  cmoll  in  imoll.  Und  Jesu  Antwort  (Nr.  8) 
verläuft  über  Fdur,  gmoll,  cmoll,  gmoll,  imoll,  um  dann  über  «moll  den  Weg 
zum  emoll  der  Passion  zurückzufinden. 

Also  auch  hier  schon  die  Schatten  des  cmoll-Kreises,  die  auf  den  bevorstehen- 
den Tod  Christi  hindeuten.  Freilich  sehen  wir  zugleich,  wie  hier  noch  die  Wendung 
in  diese  Tonart  weit  vorsichtiger  und  gleichsam  zaghafter  ist  als  in  den  späteren 
Szenen  Nr.  15 — -17.    Bach  bereitet  die  cmoll-Welt  langsam  und  behutsam  vor. 

Haben  wir  dieses  festgestellt,  so  können  wir  vielleicht  noch  einen  Schritt  weiter 
zurückmachen,  ohne  der  Phantastik  oder  Pedanterie  gescholten  zu  werden,  was  ja 
oft  dasselbe  ist.  Schon  im  zweiten  Orchesterzwischenspiel  des  großen  Eingangs- 
chors der  Passion  findet  sich  in  drei  Takten  die  Wendung  nach  gmoll — cmoU — 
gmoll,  die  deutlich  genug  ist.  Gegen  Ende  des  Satzes,  aber  nochmals  vor  dem 
Einsatz  in  «moll,  nimmt  das  Orchester  vorübergehend  eine  ganz  kurze  Wendung 
durch  ßdur.  So  unbedeutend  und  flüchtig  sie  erscheinen  mag  und  so  schnell  man 
auch  darüber  hinweghört,  das  b,  das  hier  für  die  Zeit  eines  Achtels  im  Verlauf 
von  «moll  erklingt,  bleibt  doch  haften.  Daran  ändert  auch  nichts,  daß  der  Vor- 
gang nur  die  Wiederholung  eines  früheren  Vorgangs  ist  auf  anderer  Stufe  und  daß 
durch  diese  Stufe  das  B  zwangsläufig  wird.  Denn  es  ist  nun  einmal  da.  Und  wie 
es  mitten  in  diesem  cmoll-Satz  plötzlich  auftaucht,  winzig  und  flüchtig,  so  will  es 
mir  in  all  seiner  Flüchtigkeit  und  Winzigkeit  doch  als  erster  Ursprung  all  der  wei- 
teren Wendungen  erscheinen,  die  das  Werk  in  die  .B-Tonarten,  also  auch  cmoll, 
zu  nehmen  gedenkt. 

Ebenso  findet  sich  das  b  moll  aus  Nr.  25  „Was  ist  die  Ursach  all  solcher  Pein" 
und  aus  Nr.  71  („Eli,  Eli"),  auf  das  Smend  so  richtig  hinweist,  schon  ganz  früh. 
Nämlich  schon  in  Nr.  15,  nach  den  Worten  Christi  „Einer  unter  Euch  wird  mich 
verraten",  stehen  die  Worte  des  Evangelisten  „Und  sie  wurden  sehr  betrübt"  in 
b  moll.  Der  Vorgang  eilt  zwar  schnell  vorüber,  da  aber  das  b  moll  unmittelbar  auf 
das  entfernte  cmoll  einsetzt,  dazu  noch  in  tieferer,  düsterer  Lage,  ist  der  Einsatz 
besonders  betont  und  bleibt  im  Gedächtnis  haften.  In  der  folgenden  Nr.  16  wird 
dann  bei  den  Worten  Christi  „Des  Menschen  Sohn  gehet  zwar  dahin"  die  Tonart 
ömoll  wieder  aufgenommen  und  nun  länger  festgehalten. 

Deutlich  sehen  wir  also,  wie  sorgsam  Bach  die  Beziehungen  herstellt,  nicht 
nur  innerhalb  der  Teile  des  Werkes,  sondern  auch  im  ganzen  Werk.  Und  für  den 
cmoll-Kreis  insbesondere  sehen  wir  folgendes:  im  ersten  Teil  finden  sich  in  jedem 
seiner  drei  Drittel  c  moll-Partien,  und  zwar  finden  sie  sich  in  aufsteigendem  Maße, 
sowohl  was  Ausdehnung  als  auch  Dynamik  und  Bedeutung  anlangt.  Genau  den- 
selben Vorgang  verfolgen  wir  im  zweiten  Teil  des  Werks.  Denn  hier  muß  noch 
auf  den  Eingang  (Nr.  37 — 40)  hingewiesen  werden,  wo  die  Musik  sich  mit  dmoll, 
ßdur,  Fduv  dem  cmoll  nähert,  diese  Tonart  selbst  auch  wiederholt  erscheint.  Wir 
haben  hier  also  keineswegs  nur  ein  Zwischenspiel,  sondern,  dem  ersten  Teil  ent- 
sprechend, die  Vorbereitung  auf  den  cmoll-Schluß  des  Werks. 
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Im  einzelnen  wäre  vielleicht  noch  dieses  zu  sagen :  In  jenem  Rezitativ  aus  Nr.  6 
fällt  nach  den  voraufgegangenen  Tonarten  cmoll,  Amoll,  Gdur,  Cdur  die  Wendung 
nach  Fdm  und  dmoll  natürlich  ins  Ohr,  besonders  aber  die  nach  gmoll  bei  den 
Worten  „auf  sein  Haupt".  Es  braucht  nicht  gesagt  zu  werden,  warum  gerade  diesen 
Worten  besondere  Bedeutung  beigelegt  wird.  Ebenso  bedeutsam  ist  in  Nr.  8  die 
Wendung  nach  Fdur — gmoll — cmoll.  Dies  hier  umsomehr,  als  vorher  in  Nr.  2 
bei  Christi  Worten  am  Kreuz,  unter  dem  Eindruck  des  Eingangschors  noch  die 
Tonart  des  Ämoll  vorherrschte.  Wenn  jetzt  die  Worte,  die  das  nahe  Ende  andeuten, 
in  die  dunklere  Tonart  gekleidet  werden,  so  ist  eben  die  Zeit  inzwischen  schon  fort- 
geschritten. Die  Schatten  werden  schon  sichtbarer.  Und  weil  sie  sichtbarer  werden, 
muß  der  Chor  der  Jünger  (Nr.  7)  auch  die  Wendung  von  amoll  nach  rfmoll  über 
cmoll  nehmen. 

Schließlich  ist  es  noch  erlaubt,  das  kleine  Chorsätzchen  aus  Nr.  15  des  ersten 
Teils  („Herr,  bin  ich's?")  mit  dem  aus  Nr.  73  des  zweiten  Teils  („Wahrlich,  dieser 
ist  Gottes  Sohn  gewesen")  zu  vergleichen.  Es  ist  nicht  nur  die  gleiche  Kürze  und 
Eindringlichkeit  der  Musik,  die  diesen  Vergleich  aufdrängt.  Jenes  Sätzchen  steht 
in  /moll,  dieses  in  ^4sdur.  Jenes  neigt  zu  /Isdur  hinüber,  und  diese  Neigung  wird 
durch  den  folgenden  Choral  („Ich  bins")  bestätigt,  der  in  ^4sdur  steht.  Es  sind 
auch  thematische  und  stilistische  Beziehungen  vorhanden  und  jene  seelischen,  die 
zwischen  zweifelnden  Fragen  und  dem  gläubigen  ,Wahrlich£  wohl  immer  bestehen. 
Für  mich  spinnen  sich  auch  hier  von  dem  einen  cmoll-Kreis  zum  andern  Fäden 
hinüber,  die  umso  hörbarer  sind,  je  weniger  sie  sichtbar  gemacht  werden  können. 

Walther  Krug  (Schopfheim). 

=  Ein  Schütz-Fund.  In  der  von  Dr.  Geyer  verfaßten  Leichenpredigt  für  Hein- 
rich Schütz,  der  „in  die  57  Jahre  Churfürstlich  Sächsischer  Capellmeister  gewesen 
und  sein  Alter  gebracht  hat  auff  87  Jahr  und  29  Tage",  wird  über  die  letzte  Lebens- 
zeit des  Meisters  berichtet,  daß  er  „auch  noch  immer  stattliche  Musicali  Composi- 
tiones  über  etliche  Psalmen  Davids,  sonderlich  den  119.  ...  mit  grossem  Fleiß  ver- 
fertiget" habe.  Dieses  letzte  Werk  des  greisen  Komponisten  ist  ein  Jahr  vor  seinem 
Tode  zu  Dresden  („Gedruckt  mit  Seyfferts  Schrifften.  1671")  in  Stimmbüchern  er- 
schienen. Der  Titel  lautet:  „Königs  und  Propheten  DAVIDS  Hundert  und  Neun- 
zehender  Psalm  /  in  Eilf  Stükken  /  Nebenst  dem  Anhange  des  100.  Psalms:  Jauchzet 
dem  HErrn!  und  Eines  deutschen  Magnificats:  Meine  Seele  erhöbt  den  HERRN. 
Mit  acht  Stimmen  /  auf  zweien  Köhren  /  über  die  gewöhnlichen  Kirchen-Intonationen 
componieret  /  und  zur  Churfl.  Sächs.  Hoff-Capella  /  .  . .  verehret  von  Heinrich  Schüzen  / 
Churf.  Sächs.  ältesten  Capell- Meistern."  Gedruckt  wurden  aber  nur  die  Titelseite 
und  die  Schlußseite  mit  der  Inhaltsübersicht  („Catalogus,  über  Heinrich  Schützens 
119.  Psalm  .  .  .");  der  Notentext  selbst  ist  in  allen  Stimmen  von  Kopistenhand  sorg- 
sam abgeschrieben. 

„Daß  ein  achtzigjähriger  Greis  Werke  schafft,  so  voll  von  Leben,  Wärme  und 
Tiefe  wie  die  evangelischen  Historien  [von  1664/65],  dafür  kennt  die  Geschichte 
kein  zweites  Beispiel",  schreibt  Philipp  Spitta  in  seinen  musikgeschichtlichen  Auf- 
sätzen. „Auch  noch  mehrere  Psalmen  waren  , stattlich1  von  ihm  in  Musik  gesetzt, 
aber  sie  besitzen  wir  nicht  mehr".  Einige  Stimmbände  dieses  Schwanengesanges 
des  Meisters  sind  jedoch  seither  aufgefunden  worden  —  leider  indes  noch  kein  voll- 
ständiges Exemplar,  denn  nach  Auskunft  des  Herausgebers  des  vorbereiteten  Schluß- 
bandes XIX  der  Gesamtausgabe,  Dr.  Heinrich  Spitta  in  Charlottenburg,  müssen  immer 
noch  zwei  Stimmbücher  (Cantus  et  Tenor  secundi  chori)  als  verschollen  betrachtet 
werden.  In  Kölner  Besitz  befindet  sich  nun  ein  Orgelstimmbuch  des  Werkes,  dem 
durch  eine  achtzeilige  eigenhändige  Widmung  ein  besonderer  Reliquienwert  zukommt. 
Diese  auf  das  Vorsatzblatt  geschriebene  Zueignung,  deren  sorgsame  und  klare  Züge 
in  Schütz'  unverkennbarer  Handschrift  kaum  einen  bald  neunzigjährigen  Greis  als 
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Schreiber  vermuten  lassen,  enthält  auch  einen  bedeutsamen  Hinweis  auf  die  (von 
seinem  venezianischen  Lehrer  Giovanni  Gabrieli  übernommene)  Doppelchörigkeit  der 
Komposition.    Sie  lautet  wie  folgt: 

„Wornebenst  An  Jhre  Churfurfurstl  [!]  Durchl.  Meinem  /  Gnädigsten  Herrn,  mein 
untertänigstes  bitten  gelanget,  /  Sie  Jhr  gnädigst  belieben  lassen  wolle,  diesem 
zwar  /  geringen  Werklein  die  gnade  wiederfahren  zu  lassen ,  das  /  Es ,  Dero 
gn[ä]d[i]gste  gelegenheit  nach,  in  Ihrer  Durchl  Hoffcapell,  auf  /  denen  beyden 
über  dem  Altar,  beyden  Einander  gegenüber,  erbau-/'eten  zwey  schönen  Musi- 
calischen Choren ,  von  8  gueten  stimmen  /  in  2  Orgelinnen  versuchet ,  undt 
abgesungen  werden  möge.  /  Author". 

Offenbar  gehörte  also  die  Orgelstimme  zu  dem  seinem  Dienstherrn,  dem  Kurfürsten 
Johann  Georg  II.  von  Sachsen  (reg.  1656 — 1680)  überreichten  Widmungsexemplar 
des  Werkes,  und  ein  glücklicher  Zufall  hat  es  gefügt,  daß  gerade  das  Stimmbuch 
mit  der  eigenhändigen  Zueignung  —  vielleicht  die  letzte  Aufzeichnung  von  Schütz' 
Hand!  —  erhalten  geblieben  ist.  Außer  dem  Widmungsblatt  sind  noch  einige  am 
Fuße  der  5.  Seite  eingetragene  Textworte  ,,[Va-]ter  und  dem  Sohn,  Und  auch  dem 
heiligen  Geiste"  eigenhändig  sowie  anscheinend  manche  Verbesserungen  in  den  Noten, 
wie  die  nachträglich  vorgenommene  Verkürzung  der  Notenwerte  um  die  Hälfte  bei 
den  Intonationen  der  einzelnen  Psalmverse. 

Auf  welche  Weise  das  wertvolle  Stimmbuch  in  ein  kleines  ostdeutsches  Anti- 
quariat gelangt  ist,  war  nicht  mehr  festzustellen.  Es  ist  jetzt  im  Besitz  der  M.  Leng- 
feld'schen  Buchhandlung  in  Köln  a.  Rh.,  deren  Antiquariatsabteilung  neuerdings  das 
Sammelgebiet  alter  Musikdrucke  als  Sonderfach  pflegt. 

Georg  Kinsky  (Köln  a.  Rh.). 

==  Zwei  ungedruckte  Dokumente  über  den  Bau  der  Magdeburger  Dom- 
orgel (1604 — 05).  Der  Zustand  der  alten  im  Magdeburger  Dome  befindlichen  Orgel 
erregte  am  Ende  des  16.  Jahrhunderts  den  Wunsch  nach  der  Erbauung  eines  neuen, 
allen  musikalischen  und  künstlerischen  Ansprüchen  genügenden  Instrumentes.  Die 
Existenz  eines  z.  T.  durch  freiwillige  Spenden  anwachsenden  Orgelbaufonds  ist  schon 
für  das  Jahr  1572  verbürgt,  wo  der  Domprediger  Sack  seiner  in  einer  Leichenpredigt 
Erwähnung  tat  \  Bis  1604  war  man  endlich  so  weit,  daß  man  daran  denken  konnte, 
den  Plan  in  würdiger  Weise  auszuführen.  Als  Orgelbauer  genoß  damals  größten 
Ruf  Heinrich  Compenius,  der  aus  Nordhausen  gebürtig,  dann  nach  Halle  überge- 
siedelt und  dort  Bürger  und  Meister  geworden  war.  Mit  ihm  schloß  das  Domkapitel 
am  20.  März  1604  einen  Vertrag,  der  ihn  verpflichtete,  ein  neues,  vollständiges  Werk 
binnen  1  */2  Jahren  fertig  zu  stellen.  Er  erhielt  für  die  Ausführung  des  Riesenwerkes 
(über  3000  Pfeifen!)  und  die  Lieferung  fast  aller  Materialien,  sowie  für  die  Über- 
siedelung seines  Hausstandes  und  seiner  Werkstatt  von  Halle  nach  Magdeburg  und 
zurück  insgesamt  2000  Taler.  Da  der  Vertrag  gedruckt  vorliegt2,  haben  wir  uns 
hier  nicht  weiter  mit  ihm  zu  beschäftigen.  Erwähnt  sei  nur,  daß  Compenius  mit 
seiner  Leistung  größte  Anerkennung  fand3. 

Bisher  ungedruckt  sind  zwei  im  Magdeburger  Staatsarchive  befindliche  Verträge, 
die  ebenfalls  mit  dem  Bau  jener  Orgel  aufs  engste  zusammenhängen;  sie  sollen  hier 
wiedergegeben  werden. 

Der  erste  dieser  Verträge  wurde  geschlossen  am  23.  Juni  1604  mit  dem  Bild- 
hauer Sebastian  Ertle  und  dem  Tischler  Christoph  Zimmermann.  Von  letzterem  ist 
nichts  Näheres  zu  berichten.  Doch  ist  klar,  daß  man  ihn  deshalb  gewählt  hat,  weil 
er  in  seinem  Fache  besonders  Tüchtiges  leistete.   In  hervorragendem  Maße  gilt  dies 


1  Vgl.  B.  Engelke,  Gesch.  d.  Musik  im  Dom.  (Gesch.  Blätter  f.  Stadt  und  Land 
Magdeburg.  1913.  264:0.) 

2  Bei  Engelke  278 — 281. 

3  Daselbst  289  ff. 
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von  Ertle,  der  zu  den  bedeutendsten  Künstlern  seiner  Zeit  gehörte.  Er  war  süd- 
deutscher Herkunft,  in  Überlingen  am  Bodensee  um  1570  geboren.  Von  1595 
bis  1612  ist  er  in  Magdeburg  nachweisbar,  wo  er  am  „Prälatenberg"  eine  große 
Werkstatt  besaß.  Von  seinen  technisch  vorzüglichen,  in  den  figürlichen  Teilen  oft 
weitgehend  naturalistischen  Werken  sind  noch  heute  in  Magdeburg,  Halberstadt, 
Jerichow  und  an  anderen  Orten  zahlreiche  erhalten.  Ertle  und  Zimmermann  be- 
kamen für  die  Ablieferung  ihrer  Arbeiten  einen  anderthalbjährigen  Termin,  an  Zahlung 
zusammen  1400  Taler.  —  Den  andern  Vertrag  machte  das  Domkapitel  am  16.  Ja- 
nuar 1605  mit  dem  in  der  Magdeburger  Neustadt  ansässigen  Maler  und  Bürger 
Peter  Senst.  Er  war  wohl  ein  jüngerer  Mann,  über  dessen  Leistungen  man  noch 
nicht  ganz  im  Klaren  war;  er  mußte  deshalb  erst  ein  Probestück  abliefern,  ehe  man 
den  Vertrag  abschloß.  Zur  Fertigstellung  seiner  Arbeit  waren  ihm  3/4  Jahre  gelassen. 
Er  erhielt  als  Zahlung  800  Taler.  Doch  blieb,  wie  auch  bei  dem  zuvor  erwähnten 
Vertrage,  die  Lieferung  aller  Materialien,  einschließlich  Silber  und  Gold  dem  Künstler 
aufgebürdet.  Die  Gesamtbarkosten  für  die  Orgel  haben  also  4200  Taler  betragen; 
dazu  kam  noch  etwas  weniges  für  Materiallieferung  an  Compenius,  sowie  je  ein 
Wispel  (=  21,9  hl)  Roggen  für  Ertle  und  Zimmermann.  Wie  diese  beiden  das  Geld 
miteinander  zu  teilen  hatten,  blieb  wohl  ihnen  überlassen;  der  Vertrag  sagt  darüber 
nichts.  Im  ganzen  dürfte  nicht  anzunehmen  sein,  daß  allen  Künstlern  nach  Abzug 
der  gewaltigen  Unkosten  persönlich  viel  übrig  geblieben  ist.  Die  Bezahlung  war  an 
sich  gering  (man  denke  z.  B.  nur  an  die  24  Vollfiguren,  davon  12  bewegliche,  die 
18  Reliefs  und  die  13  Wappen!).  Die  Verträge  machen  wegen  ihrer  Härte  und  ihrer 
rücksichtslosen  Vorbehalte  im  ganzen  keinen  guten  Eindruck.  Der  Maler  muß  all 
sein  Hab  und  Gut,  besonders  auch  sein  Haus  zum  Pfände  setzen;  auch  Compenius 
war  mit  schweren  Konventionalstrafen  bedroht.  Aber  schließlich  ist  doch  alles  in 
Ordnung  verlaufen ;  die  Quittungen  beweisen ,  daß  die  Zahlungen  nicht  gekürzt 
worden  sind. 

Das  Unglück,  das  im  Jahre  1631  über  Magdeburg  kam,  lies  den  Dom  samt 
seiner  Orgel  unbeschädigt.  Erst  zwei  Jahrhunderte  später  (1830)  erwarb  man  sich 
den  traurigen  Ruhm,  das  herrliche,  reiche  Werk  zu  zerstören.  Nur  ein  paar  Figuren 
existieren  heute  noch  im  Dommuseum.  Doch  haben  wir  von  dem  Aussehen  der 
Orgel  wenigstens  noch  einen  Begriff  durch  eine  Abbildung  in  dem  1702  erschienenen 
Werke  von  Vulpius,  M agnijicentia  -partkenofiolitana. 

Nun  der  Text  der  beiden  Verträge: 

I. 

Zuwissen,  das  heute  untenbeschrieben  Dato,  Ein  Hochwürdiges  Domcapittel 
der  Primat:  Ertzbischöfflichen  kirchen  zu  Magdeburgk,  mitt  Sebastian  Ertlen 
Bilthauern  uffen  Praelatenbergk ,  undt  Christoff  Zimmermann,  Bürgern  und 
Dischern  der  Altenstadt  Magdeburgk,  wegen  Vorfertigung  der  gantzen  structur 
zu  der  großen  neuen  Orgel  in  der  Domkirchen,  so  viel  an  Schnitzwerck,  Bilt- 
hauer  und  Discherarbeit  daran  zuverfertigen  sich  Ingesambt  iolgender  gestalt 
verglichen:  Das  Itzgemelte  beide  Meistere  zu  solcher  Orgel  das  gantze  geheuse 
von  Bilthauer,  Tischerarbeit  undt  Schnitzwerck,  sonderlich  was  zu  der  gantzen 
structur  gehörig,  an  bildern,  Zierath  angehengen  undt  gesprenge,  nicht  allein 
nach  dem  abrieß,  sondern  uffs  schöneste  undt  bestendigste  nach  biltschnitzer 
undt  Tischerkunst  undt  geschickligkeit,  und  nach  anleitung  der  Visierung,  alß 
zwei  undt  viertzigk  zierliche  bildere,  darunter  vier  undt  zwantzigk  ledige  undt 
achtzehen  flache,  alle  mit  ihren  instrumenten  wolproportionirt,  unter  welchen 
zwölfte  sich  bewegen  sollen,  datzu  einen  Hahnen  /:  welchen  der  Orgelmacher 
krehend  und  bewegend  zumachen  versprochen  :/  und  einen  trummerschleger 
oder  Herpaucker,  item  dreizehen  geschnittene  eins  hochwirdigen  Domcapittels 
undt  ein  jeden  Herrn  besonders  wapen  von  dreien  Vierteln  hoch  auf  den  Seiten 
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wie  auch  unterm  ruck  Positief  mit  eingefaßeten  Tafelwerck  drei  Ein  tieft,  die 
ruckwandt  gladt  jedoch  mit  eingefasseten  thueren  bekleidet  undt  wolverwahret, 
uffs  bestendigste  undt  wehrhafftiigste  ohne  einigen  thadel  undt  mangel  mit 
sonderm  Vleiß  verfertigen,  auch  alles  das  jehnige  was  datzu  an  materialien  ge- 
hörig undt  von  nöthen,  alß  bretter  holtz  hefft  undt  hengeeisen,  alle  nagel  alles 
eisen  zu  beweglichen  undt  unbeweglichen  bildern  inwendig  undt  außwendig,  es 
sei  an  redern,  federn,  welbeume,  stiftte,  Pfahnen*  oder  winckelhaken,  so  solche 
bewegungen  und  anders  erfordern  wirt,  item  Leim  und  Leinwandt  undt  in 
summa  was  sonsten  datzu  von  Schrauben,  Eisenwerck,  Schlossern,  hespen  und 
allen  andern  materien  undt  Instramenten  es  sei  was  es  wolle  nichs  außge- 
schloßen,  datzu  von  nöthen,  vor  sich  undt  ohne  zuthun  hochgemeltes  Dom- 
kapittels, verschaffen,  und  also  diese  verdiengte  schnitzwerck  und  Discher  auch 
bilthauer  arbeit,  bestendig  volkommen,  gebuerlicher  große  ohne  einigen  Tadel 
und  mangel  nach  dem  abrieß,  und  was  sonsten  noch  darbei  erinnert  und  dem 
Orgelmacher  zugleich,  das  er  nicht  nach  ihnen  warten  durfte  zum  lengsten  in 
anderthalb  Jahren,  setzen  ferttig  machen  und  gewehren,  do  auch  über  Zuver- 
sicht** einiger  mangel  an  der  proportion  der  bilder  oder  sonsten  sich  ereugen 
wurde,  denselben  abschaffen  undt  von  neuen  wiederumb  ergentzen  und  justi- 
ficiren  sollen  undt  wollen. 

Hierentkegen  und  vor  diese  ob  specificirte  Arbeit  auch  zu  ergetzung  ihrer 
beiderseits  muehe  undt  angewandten  vleiß,  haben  ihnen  hochgemelte  herren 
eins  hochwirdigen  Domcapittels  eines  vor  alles  zu  geben  zugesaget  vier  zehen 
hundert  Thaler  undt  einem  jeden  einen  Wispel  Rocken,  es  sollen  aber  von 
itztgedachten  Vier  zehen  hundert  thalern  drei  hundert  thaler  biß  das  Das  gantze 
werck  fertig  gesetzt  und  geliefert  undt  von  guten  Meistern  besichtiget  undt  un- 
tadelhafttig  befunden,  zum  Vorstandt  haftten  undt  stehen  bleiben,  undt  alles 
was  uff  diesen  Dingzettel  gegeben  und  entrichtet  wirt,  das  sollen  sie  mit  eigener 
handt  hierunter  schreiben  undt  vertzeichnen,  des  zu  urkundt  auch  vollkommener 
nachsetzung,  seindt  dieser  Dingzettel  zwene  gleichs  laudts  geschrieben,  einer 
den  Meistern,  unter  eines  hochwirdigen  Domcapittels  Insiegel,  und  der  Meisterer 
handt  und  Pitzschafft  zugestalt,  und  ihr  ander  von  Ihrer  hoch  :  Ehrw.  und  Gn. 
behalten  undt  registrirt  wurden. 

Actum  Magdeburgk  den  23.  Junii  Ao.  1604. 

Die  Urkunde  trägt  das  Siegel  des  Domkapitels,  ferner  die  Unterschriften  des 
„Bastian  Erttle,  Steinmetz"  (mit  Siegel)  und  des  „Christoff  Zimerman,  Discher 
Schnitzer"  (mit  Siegel). 

Unter  dem  Vertrage  folgen  Quittungsvermerke,  alle  von  „Christoff  Zimerman" 
unterschrieben,  über  die  einzelnen  Ratenzahlungen  der  ausgemachten  Summe  vom 
3.  Juli  1604  bis  zum  13.  Dezember  1605. 

n. 

Zuwissen,  das  heutte  untenbeschriebenem  Dato  ein  Hochwirdigs  Domcapittel 
der  Primat:  Ertzbischöfflichen  kirchen  zue  Magdeburgk  mitt  meister  Peter  Sembtzs 
Mahlern  und  Bürgern  in  der  Neustadt  Magdeburgk  wegen  der  neuen  großen 
Orgel  in  der  Domkirchen  alhie  zu  mahlen,  sich  folgender  gestalt  verglichen, 
das  itztgemelter  Meister  Peter  solche  Orgell  in  allem  was  datzu  gehörigk,  nichts 
davon  außgeschlossen,  sowol  auch  den  Schwickbogen  darüber,  mitt  sonderm 
vleiß  uffs  aller  zierligste,  schöneste  und  bestendigste,  nach  mahlerkunst,  ardt 
undt  geschickligkeitt,  mitt  eiteln,  feinen  reinen  wolgeschlagenen  ungerischen 
braunirten  Golde  undt  den  besten  unvorfelschten  färben  anlegen  undt  mahlen, 


*  Pfannen 
**  wider  Erwarten 
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dem  Golde  undt  färben  ihren  rechten  grundt  geben  das  sie  nicht  zerspringen 
noch  abkrömeln,  das  goldt  wol  Poliren,  auch  daran  nichts  sparen  undt  uff  seine 
eigene  uncostnus  alles  das  jehnige  was  datzu  gehörigk,  es  sei  gleich  was  es 
wolle,  an  golde,  silber,  färben,  und  aller  andern  notturfft  nichts  außbescheiden, 
vor  sich  und  ohne  zuthun  hochgemeltes  Domcapittels  vorschaffen,  und  diese 
Mahler  arbeitt  zwischen  Dato  und  kunfftigen  Michaelis  dieses  Sechßzehenhunderten 
undt  Funfften  Jahres  uffs  standt-  undt  wehrhafftigste  ohne  eintzigen  Tadeil  und 
mangel,  der  algereit  gemachten  Probe  in  allen  gemeß,  fertig  machen  undt  ge- 
wehren,  do  auch  über  Zuversicht  dabei  einiger  mangel  vorfallen  wurde,  den- 
selben abschaffen  undt  von  Neuen  wiederumb  ergentzen  undt  justificiren  soll 
undt  will,  alles  bei  wircklicher  Vorpfendung  aller  seiner  Haab  und  Guetter,  und 
insonderheitt  seines  Haußes  in  der  Neustadt  gelegenn. 

Hiekegen  vor  solche  Arbeitt  und  vorschaff ung  der  materialien  an  Golde, 
silber  und  färben,  hatt  ihme  hochgemeltes  Domcapittell  eins  vor  alles  zugeben 
zugesaget  und  verwilliget  Achtthundertt  Thaler,  es  sollen  aber  von  itztgedachten 
achthundert  Thalern  300  hundert  Thaler,  biß  die  gantze  arbeitt  ferttig  geliefert, 
gewehret,  von  verstendigen  und  der  Mahlerkunst  erfahrnen  Leutten  besichtiget 
und  untadellhaftig  befundenen,  zum  vorstandt  hafften  undt  stehen  bleiben,  undt 
alles  was  uff  dießen  Dingzettel  gegeben  und  entrichtet  wirft,  das  soll  er  mitt 
eigener  Handtt  hierunter  schreiben  undt  vertzeichnen.  Des  zue  urkundt  auch 
volkommener  nachsetzung,  seindt  dieser  Dingzettel  zwene  gleiches  lautts  ge- 
schrieben, einer  dem  Meister  unter  eines  Hochwirdigen  Domcakittels  Insiegell 
undt  des  Meisters  handt  und  Pitzschafft  zugestallt,  und  der  ander  von  ihrer 
hochehrw.  und  Gn.  behalten  undt  registriret  wurden. 

Actum  Magdeburgk  den  16.  Januarii  Ao.  1605. 
Die  Urkunde  trägt  das  Siegel  des  Domkapitels,  ferner  die  Unterschrift:  „In 

manglung  meines  Petzschafft  dis  meine  eigen  Handt,  Peter  Senst". 

Auf  dem  Vertrage  folgen  Quittungsvermerke  des  Malers  über  im  Ganzen  800 

Taler  vom  28.  Januar  1605  bis  zum  11.  Januar  1606. 

Oscar  Doering  (Dachau  b.  München). 

=  Kronekrane.  —  Ein  Ringelreigen,  der  zweifellos  aus  grauer  Vorzeit  stammt 
und  mit  seiner  Melodie  bis  in  unsere  Tage  sich  erhalten  hat,  soll  hier  vor  der  Ge- 
fahr des  für  immer  Vergessenwerdens  durch  schriftliche  Festlegung  geschützt  werden. 

Noch  in  meiner  Jugend,  in  den  sechziger  Jahren  des  vorigen  Jahrhunderts, 
sangen  wir  Kinder  am  Niederrhein  diesen  Reigen,  wobei  wir  einander  die  Hand 
gebend,  uns  im  Kreise  bewegten.  Als  ich  aber  im  Jahre  1927  in  Düsseldorf  Nach- 
frage hielt,  fand  ich,  daß  der  Reigen  in  unserer  vorwärtshastenden  Zeit  bereits  den 
Kindern  unbekannt  geworden  ist.  Nur  die  älteren  Leute  kennen  ihn  noch,  und 
selbst  in  kleineren,  stillen  Städtchen,  die  doch  für  die  traditionellen  Kinderspiele 
im  Freien  ein  günstigeres  Feld  darstellen,  wie  z.  B.  Gummersbach  bei  Köln,  kennt 
die  heutige  Jugend  ihn  nicht  mehr. 

Es  ist  mit  einiger  Schwierigkeit  verknüpft,  die  Melodie  in  moderner  Notierung 
wiederzugeben  wegen  des  eigenartigen  Rhythmus',  den  aber  die  Kinder  einwand- 
frei richtig,  und  eine  Generation  genau  so  wie  die  vorhergehende,  immer  wieder 
sangen.  Sie  dehnten  im  Mittelsatz  jede  betonte  Silbe  und  verkürzten  die  schwache 
Silbe,  so  daß  Scheintriolen  entstanden.  Wollte  man  also  in  gleichwertigen  Noten 
in  der  vorhergehenden  Weise  J  J  J  usw-  fortfahren,  so  wäre  das  überhaupt  nicht 
zu  erkennen;  wollte  man  aber  J  J*1  J  P>  usw.  schreiben,  so  würde  der  Rhythmus 
verzerrt  und  scharfkantig  werden,  was  dem  Charakter  der  Melodie  vollständig  wider- 
spräche.   Ich  habe  mich  daher  entschlossen,  die  Scheintriolen  auch  als  solche  zu 

notieren    J  J  J     J  J  J  ,  allerdings  eine  ungewöhnliche  Notierung,  aber  immer- 
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hin  verständlich ,  indem  der  Gesamtwert  der  drei  Noten  gleich  zwei  der  vorher- 
gehenden gesetzt  werden  soll.  In  der  Mensuralnotierung  wäre  das  allerdings  sehr 
einfach  durch  Hämiolen  auszudrücken: 

iii.       >      i       ii       ii       i  . 

Eng-land   fah  -  ren?  Eng-land    ist     ver-schlos-sen,  der 

Die  Mensuralnotierung  wäre  daher  auch  das  einzig  richtige  Gewand  für  diese  Melo- 
die, zumal  sie  auch  in  ihrer  überlieferten  Form  tonal  deutlich  die  Spuren  der  Musik 
jener  Zeit  trägt.  Echte  Triolen  zu  notieren  hätte  nur  dann  einen  Sinn,  wenn  ihnen 
im  mehrstimmigen  Gesang  in  einer  anderen  Stimme  ein  binärer  Wert  an  Noten 


gegenüber  stände:    j  3 

h — 0 — 0- 

u    f  I 


Dieses  vorausgeschickt,  notiere  ich  die  Melodie  fol- 
gendermaßen : 
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Kro - ne  -  kra  - ne,  Wick-le  -  fah-ne!    wer  will   mit  nach  England  fah-re?  —  Eng-land   ist  ver- 

r  i  1  1 


1 — 1—1= 


~* — TS  0 —  0  & 


-0  »- 


schlos-sen,  der  Schliis-sel  ist     zer- bro  -  chen,  Wir   wol-len  wied'r  'nen   neu-en  mach'n  von 


 0  S>  n — 1 
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Stei-nen,  von  Bei-nen  von  al  -  ler-hand  lek-kern  Sa-chen.      al-ler-hand  lek-kern  Sa- chen. 

Wie  einstmals  in  der  germanischen  Vorzeit  der  Reigen  geklungen  haben  mag,  läßt 
sich  selbstverständlich  nicht  mehr  feststellen.  Ohne  Zweifel  aber  deutet  die  Ein- 
förmigkeit der  Melodie,  welche  sich  nur  über  wenige  Töne  erstreckt,  auf  ein  hohes 
Alter,  wie  ja  auch  manche  alte  liturgische  Melodien  sich  auf  nur  wenige  Töne  be- 
schränken. So,  wie  die  Kinder  durch  viele  Generationen  sich  die  Kantilene  ver- 
erbt haben,  trägt  sie  das  unzweifelhafte  Gepräge  des  hyperphrygischen  Modus,  in 
welchen  sie  wahrscheinlich  einst  hineingezwängt  worden  ist,  zweifellos  zur  gleichen 
Zeit,  als  der  altgermanische  Text  in  christlich-religiöser  Weise  umgedeutet  worden 
ist.  Die  Melodie  bewegt  sich  ausschließlich  in  der  Diapente  des  Modus  (e — h)  und 
greift  nur  an  zwei  Stellen  in  die  Diatessaron  an  deren  oberstem  Ende  (d)  hinüber. 
Ein  weiteres  Charakteristikum  dieses  Modus  springt  in  der  Kantilene  des  Reigens 
ganz  besonders  in  die  Augen,  nämlich  das  nicht  weniger  als  fünfmal  wiederkehrende, 
von  diesem  Modus  bevorzugte  Intervall  e — a.  Den  Schluß  des  Reigens  sangen  wir 
Kinder  in  d  endigend  (oben  als  erster  Schluß  notiert).  Das  ist  aber  nicht  sehr  auf- 
fallend, denn  in  seinem  Dodekachordon  macht  der  Glareaner  besonders  darauf  auf- 
merksam, daß  manche  Sänger  durch  ihre  Nachlässigkeit  den  phrygischen  Ton  am 
Schlüsse  einer  Kantilene  gern  in  den  dorischen  herunterziehen,  was  er  streng  tadelt. 
Es  ist  also  anzunehmen,  daß  die  singenden  Kinder  allmählich  in  denselben  Fehler 
verfielen,  und  daß  der  Schluß  ursprünglich  so  lautete,  wie  er  oben  als  zweiter  Schluß 
notiert  worden  ist. 

Für  eine  kritisch-philologische  Betrachtung  des  Textes  ist  hier  nicht  der  richtige 
Ort.  Sie  wird  an  anderer  Stelle  veröffentlicht  werden.  Es  sei  mir  nur  erlaubt, 
darauf  hinzuweisen,  daß  die  im  Zusammenhang  sinnlosen  „leckeren  Sachen"  zweifel- 
los nur  auf  einem  Nichtmehrverstehen  des  alten  Textes  beruhen,  welcher  zweifellos 
von  lekenen  (leikenen)  =  körperlichen  oder  fleischernen  Sachen  im  Zusammenhang 
mit  „Beinen"  =  Knochen  handelte.  C.  Geisenheimer  (München). 
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Kongreß  in  Lüttich 

Wir  geben  unsern  Mitgliedern  von  folgendem  Schreiben  Kenntnis  und  würden 
eine  rege  Teilnahme  am  Kongresse  im  Interesse  der  Geltung  der  deutschen  Musik- 
wissenschaft warm  begrüßen. 

An 

die  Deutsche  Musikgesellschaft, 
Herrn  Prof.  Dr.  Joh.  Wolf, 

Berlin 

Hochgeehrter  Herr  Vorsitzender, 

Wir  haben  die  Ehre,  Ihnen  mitzuteilen,  daß  unsere  Gesellschaft  anläßlich  der 
gegenwärtig  in  Lüttich  stattfindenden  Ausstellung  in  dieser  Stadt  einen  musikwissen- 
schaftlichen Kongreß  veranstaltet,  der  auf  die  erste  Septemberwoche  dieses  Jahres 
angesetzt  ist.  Das  Programm  sieht  zahlreiche  Darbietungen  alter  und  moderner 
Vokal-  und  Instrumentalmusik  vor. 

Wir  erlauben  uns,  die  Aufmerksamkeit  der  Deutschen  Musikgesellschaft  auf  diesen 
Kongreß  zu  lenken  und  Sie,  hochgeehrter  Herr  Vorsitzender,  sowie  die  Mitglieder 
Ihrer  Gesellschaft  höflichst  dazu  einzuladen. 

In  der  Hoffnung,  daß  recht  viele  Angehörige  Ihres  Landes  an  dieser  wissen- 
schaftlich und  künstlerisch  bedeutenden  Kundgebung  werden  teilnehmen  können, 
entbieten  wir  Ihnen,  hochgeehrter  Herr  Vorsitzender,  die  Versicherung  unserer  aus- 
gezeichneten Hochachtung. 

Für  die    Internationale  Gesellschaft  für  Musikwissenschaft 

Der  Sekretär:  Der  Präsident: 

Dr.  W.  Merian.  P.  Wagner. 

Der  Vorstand. 

Ortsgruppen 
Prag 

Nach  einer  längeren  Ruhepause  hat  die  Ortsgruppe  ihre  Arbeit  wieder  aufgenommen. 
Der  erste  Abend  war  der  österreichischen  Violinmusik  im  17.  Jahrhundert  ge- 
widmet. Der  Unterzeichnete  besprach  die  bedeutendsten  österreichischen  Geiger  des 
Barockzeitalters,  vor  allem  Johann  Heinrich  Schmelzer  und  Heinrich  Franz  v.  Biber.  Über 
diesen  Musiker  konnte  er  eine  Reihe  bisher  unbekannter  biographischer  Daten  vorlegen, 
die  in  einer  kleinen  Biber-Monographie  im  Rahmen  der  „Sudetendeutschen  Lebensbilder" 
zusammengefaßt  sind.  Sodann  wies  er  die  Kontinuität  der  österreichischen  und  Mantu- 
aner  Geigerschule  nach,  wobei  er  auf  den  am  österreichischen  Hofe  wirkenden  G.  B.  Buona- 
mente  als  wertvollen  Mittler  aufmerksam  machte.  In  vorzüglicher  Weise  brachte  sodann 
Herr  Dr.  Kaperl  selten  gespielte  Violinsonaten  österreichischer  Herkunft  zu  Gehör. 

Der  zweite  Abend  war  der  modernen  Musik  gewidmet.  Herr  Kapellmeister  Viktor 
Ulimann,  Mitglied  des  musikwissenschaftlichen  Seminars,  sprach  über  „Alban  Berg 
und  seine  Bedeutung  für  das  Musikleben  der  Gegenwart".  Seine  auf  breiter, 
geistesgeschichtlicher  Grundlage  aufgebauten  Ausführungen,  die  sich  vor  allem  mit  dem 
technischen  Problem  der  Gegenwartsmusik  beschäftigten,  werden  demnächst  publiziert, 
weshalb  sich  ein  eingehender  Bericht  erübrigt.  Im  Anschluß  an  seinen  Vortrag  spielte 
Frau  Gertrud  Nettl-Hutter  die  Klaviersonate  op.  1  von  Berg. 

Schließlich  hatte  die  Ortsgruppe  das  Vergnügen,  den  holländischen  Indologen  Arnold 
A.  Bake,  den  musikalischen  Helfer  Rabindranath  Tagores,  bei  sich  zu  Gast  zu  sehen. 
Über  seinen  Vortrag,  den  er  mit  seiner  nach  indischer  Gesangsmanier  geschulten  Stimme 
illustrierte,  möge  der  folgende,  von  ihm  selbst  verfaßte  Auszug  unterrichten: 

Die  musikalische  Seite  der  schöpferischen  Tätigkeit  Rabindranath  Tagores  ist  in 
Europa  wenig  bekannt,  und  doch  sind  seine  Schöpfungen  auch  auf  diesem  Gebiet  von 
großer  Wichtigkeit.    Um  seine  Bedeutung  deutlich  zu  machen,  ist  es  notwendig,  einen 
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kurzen  Überblick  der  musikalischen  Zustände  in  Indien  zu  geben,  die,  wie  vieles  heutzu- 
tage in  dem  Lande,  chaotisch  sind.  Man  findet  im  großen  Ganzen  drei  Strömungen:  die 
importierte  okzidentalische  Musik,  die  einheimische  Kunstmusik  und  die  indische  Volks- 
musik. Die  importierte  okzidentalische  Musik  ist  speziell  in  den  Städten  und  Residenzen 
der  Fürsten  von  Einfluß,  da  in  den  Städten  mehrfach  Konzerte  mit  europäischer  Musik 
gegeben  werden,  da  dort  das  Zentrum  des  Radios  ist  und  in  Restaurationen  usw.  immer 
europäische  Musik  gespielt  wird.  In  den  Residenzen  der  einheimischen  Herrscher  findet 
man  meistens  fürstliche  Orchester,  die  europäische  Musik  oder  auf  europäische  Weise  har- 
monisierte indische  Melodien  spielen.  Auch  werden  von  der  okzidentalischen  Musik,  be- 
wußt oder  unbewußt,  die  zahllosen  indischen  Studenten  beeinflußt,  die  oft  jahrelang  in 
Europa  bleiben.  Der  importierten  Musik  gegenüber  steht  dann  die  einheimische  Kunst- 
musik, mit  einer  Kultur  von  Jahrhunderten,  wenn  nicht  Jahrtausenden.  Von  den  frühe- 
sten Zeiten,  schon  im  vedischen  Zeitalter,  ist  die  Musik  in  Indien  bewußt  gepflegt  und 
auch  theoretisch  studiert  und  systematisiert  worden.  Die  Prinzipien,  die  in  ihr  entwickelt 
wurden,  stehen  denen,  die  wir  in  der  griechischen  und  altkirchlichen  Musik  kennen,  sehr 
nah.  Die  Basis  der  indischen  Musik  ist  der  Modus.  Während  wir  durch  die  Entwicklung 
des  harmonischen  Systems  die  modalen  Prinzipien  mehr  oder  weniger  in  den  Hintergrund 
gedrängt  haben,  entwickelten  die  Inder  dieselben  immer  weiter,  und  man  kann  sagen,  daß 
in  diesem  rein-melodischen,  modalen  System  alle  Verfeinerungen  auf  dem  Gebiete  der 
Melodie  und  des  Rhythmus  erreicht  sind.  Zwar  hat  die  Kunstmusik  nach  der  Blütezeit 
im  16.  und  17.  Jahrhundert  einen  großen  Niedergang  erfahren,  aber  in  den  letzten  20 — 
30  Jahren  zeigt  sie  wieder  eine  deutliche  Neubelebung  und  wird,  zumal  von  Amateuren, 
eifrig  gepflegt.  Außer  diesen  beiden  findet  man  in  Indien  eine  äußerst  wichtige  Volks- 
musik mit  zum  größten  Teil  noch  unbekannten  Schätzen,  zumal  die  Lieder  mystischen 
Inhalts,  Äußerungen  eines  noch  immer  lebendigen  mystischen  Volkslebens,  sind  von  einer 
überwältigenden  Schönheit.  Man  findet  eine  blühende  Volksmusik  in  allen  Teilen  Indiens, 
aber  in  Bengalen  ist  sie  zu  einer  wundervollen  Blüte  gekommen.  Die  Berufsmusiker  sehen 
meistens  mit  großer  Verachtung  auf  die  einfachere  Volsmusik  herab,  und  die  veränderten 
Lebensumstände  sind  eine  große  Gefahr  für  sie.  Die  alten  Volkssänger  sterben,  und  die 
jüngere  Generation  liefert  keine  Nachfolger,  weil  man  das  Interesse  an  diesen  Sachen  ver- 
liert. Die  Gefahr  ist  groß,  daß  die  herrlichsten  Schätze  jetzt  verloren  gehen,  wenn  man 
nicht  rechtzeitig  durch  Aufzeichnung  und  phonographische  Aufnahme  das,  was  noch  lebt, 
festlegt.  Rabindranath  Tagore  ist  eine  wundervolle  Synthese.  Als  Kind  hat  er  die  euro- 
päische Musik,  sowie  auch  die  eigene  Kunstmusik  kennen  gelernt.  Nachher  hat  aber  die 
Volksmusik  seines  Landes  sein  Herz  an  sich  gezogen,  so  daß  seine  Musik  sich,  je  länger 
je  mehr,  auf  die  bengalische  Volksmusik  gründete.  Wir  sehen  die  Tagoresche  Musik  sich 
zu  einer  rein  indischen  Kunst ,  und  zwar  zu  einer  mit  einem  ausgeprägt  volkstümlichen 
Charakter  entwickeln.  Tagore  als  Dichter  und  als  Komponist  kann  mit  vollstem  Recht 
eine  Fortsetzung  und  ein  Höhepunkt  der  eignen  bengalischen  Kultur  genannt  werden. 
Die  Berührung  mit  der  Welt,  außerhalb  seines  Vaterlands,  hat  nur  dazu  gedient,  alles, 
was  in  ihm  als  Bengaler  lebte,  zu  entwickeln  und  zur  Blüte  zu  bringen.  Auffallend  ist  in 
seinen  Schöpfungen  die  unlösliche  Einheit  zwischen  Wort  und  Melodie.  Beide  entstehen 
zusammen,  und  Rabindranath  Tagore  empfindet  die  geringste  Änderung  als  einen  Schaden 
für  das  Ganze.  In  weniger  ausgeprägtem  Maße  findet  man  diesen  Zug  auch  in  der  Volks- 
musik, zumal  in  den  mystischen  Liedern.  Seine  Musik  wird  für  die  kommenden  Genera- 
tionen von  größter  Wichtigkeit  sein.  Seiner  Kunst  droht  aber  dieselbe  Gefahr  wie  der 
Volksmusik:  sie  wird  verloren  gehen,  weil  sie  nicht  genügend  festgelegt  ist.  Tagore  selbst 
schöpft  nur  seine  Lieder.  Die  Worte  kann  er  aufschreiben,  die  Melodien  nicht.  Ein  sehr 
musikalischer  Neffe,  Dinendranath  Tagore,  kommt  ihm  zu  Hilfe.  Rabindranath  singt,  was 
er  gemacht  hat,  Dinendranath  behält  es.  Wenn  Dinendranath  stirbt,  ist  das  halbe  Lebens- 
werk Rabindranats  verloren,  wenn  nicht  rechtzeitig  geholfen  wird.  Das  indische  Notations- 
system ist  gänzlich  unzulänglich;  auch  die  auf  diese  Weise  aufgezeichneten  Lieder  werden 
verderben.  Die  Volksmusik  und  die  Tagoresche  Musik  als  geschichtliche  Entwicklung  dieser 
Kultur  müßten  erhalten  werden.  Paul  Nettl. 
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Wien 

Am  26.  Mai  fand  im  Berliner  Saal  des  Konzerthauses  ein  Vortrag  von  Dr.  Ernst  Fritz 
Schmid  über  „Carl  Philipp  Emanuel  Bach  in  Wien"  statt,  mit  anschließenden  Ur- 
aufführungen von  Ph.  E.  Bachscher  Kammermusik.  Der  Vortrag  schilderte  die  Beziehungen 
Emanuels  zu  Haydn,  Mozart  und  Beethoven  an  Hand  von  unveröffentlichtem  Material, 
ferner  wurden  die  Wiener  Musikliebhaberkreise,  die  Emanuels  Werke  zu  seinen  Lebzeiten 
pflegten,  behandelt:  Reichshofrat  Karl  Adolf  Frh.  v.  Braun  und  dessen.  Sohn  Ludwig,  Karl 
Leopold  Röllig,  Beamter  der  Hofbibliothek,  Franziska  Freiin  v.  Arnstein,  Tochter  des 
Berliner  Hofbankiers  Daniel  Itzig,  mit  ihren  Schwestern,  Schillers  Freund  Johann  Andreas 
Streicher,  endlich  Gottfried  Baron  van  Swieten  und  der  Verleger  Artaria.  Hierzu  konnte 
umfangreicher  neuer  Stoff  verwertet  werden.  Von  den  späteren  Bachfreunden  Wiens  wurden 
namentlich  Beethovens  Schüler  Erzherzog  Rudolf  und  der  Hofrat  G.  R.  Kiesewetter  her- 
vorgehoben. Eine  Veröffentlichung  des  Vortrags  steht  bevor.  —  Die  musikalische  Dar- 
bietung, bei  der  Jella  Pessl  (Cembalo),  Konzertmeister  K.  Baltz  (Violine),  Willi  Stuckert 
(Flöte),  Dr.  E.  F.  Schmid  (Bratsche)  und  Solocellist  Bereznitzkyj  mitwirkten,  umfaßte  Früh- 
und  Spätwerke  Ph.  Em.  Bachs,  darunter  solche,  die  Haydn  besessen  hat:  eine  Violinsonate 
(173 1),  ein  Präludium  und  Capriccio  für  Cembalo  (etwa  1730),  eine  Fantasie  für  Cembalo 
und  obligate  Violine  (1787)  und  ein  Quartett  für  Flöte,  Bratsche,  Cello  und  Cembalo  (1788) 
Das  Cembalo  (Mändler-Schramm)  hatte  Herr  A.  van  Hoboken  zur  Verfügung  gestellt. 

Robert  Haas. 
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Nachtrag  zum  Vorlesungsverzeichnis.  Erlangen.  Universitätsmusikdirektor  Prof.  D. 
Ernst  Schmidt:  Das  deutsche  evangelische  Kirchenlied,  hymnologisch  und  liturgisch,  2. 
u.  3.  Abtlg,  zweist.  —  Liturgische  Übungen  mit  musikgeschichtlichen  Erläuterungen,  zweist. 

—  Sprechkurs  (Stimmbildung  in  Sprache  und  Gesang),  zweist.  —  Orgelspiel,  einst.  —  Ein- 
führung in  die  DTB.  zweist.  —  Musiktheorie:  Harmonielehre  und  Kontrapunkt,  je  zweist. 

—  Akademischer  Chorverein  (Bach-Kantaten),  zweist.  —  Akademisches  Orchester  (Bach- 
Kantaten),  zweist. 

-  Am  1.  August  begeht  Prof.  Bernhard  Friedrich  Richter  in  Leipzig  seinen  80.  Geburts- 
tag. Leipzig  wird  ihn  an  diesem  Tage  für  seine  vielfältige  und  fruchtbringende  Tätigkeit 
als  Kirchenmusiker,  Organist  und  Lehrer  zu  feiern  haben;  die  Musikwissenschaft  hat  ihm 
zu  danken  für  seine  von  Liebe  und  Gründlichkeit  getragenen  Studien  zur  Leipziger  Musik- 
geschichte im  allgemeinen  und  über  J.  S.  Bach  im  besonderen. 

-  Am  7.  Juli  beging  Prof.  Dr.  Arthur  Prüfer  in  Leipzig  seinen  70.  Geburtstag.  Seine 
wissenschaftliche  Arbeit  und  Liebe  gehört  zwei  musikgeschichtlichen  Namen:  dem  Johann 
Hermann  Schein  des  17.  Jahrhunderts,  dessen  Werke  er  herausgegeben  und  dem  er  die 
fundamentalen  Studien  gewidmet  hat,  und  dem  Richard  Wagner  des  neunzehnten,  zu  dessen 
gut  bayreuthisch  gesinnten  anhänglichsten  Paladinen  er  immer  gehörte  und  noch  gehört. 
Die  Deutsche  Musikgesellschaft  hat  besonderen  Anlaß,  einem  ihrer  getreuesten  Vorstands- 
mitglieder an  diesem  Tage  ihre  Glückwünsche  darzubringen. 

-  Staatsminister  Exzellenz  Friedr.  Schmidt-Ott,  Präsident  der  Notgemeinschaft  für 
die  Deutsche  Wissenschaft,  hat  seinen  70.  Geburtstag  gefeiert.  Prof.  Dr.  Johannes  Wolf 
hat  ihm  für  die  Deutsche  Musikgesellschaft  Glückwünsche  übermittelt. 

-  Am  7.  Juni  starb  zu  Münster  Prof.  DDr.  Julius  Smend  im  74.  Lebensjahr.  Smends 
Bedeutung  liegt  zu  gleichen  Teilen  auf  theologischem  und  musikalischem  Gebiet;  er  hat 
eine  Reihe  von  ausgezeichneten  Werken  zur  Geschichte  der  evangelischen  Kirchenmusik 
geschrieben,  ist  für  die  Erneuerung  der  Agende  eingetreten,  vor  allem  für  die  ästhetische 
und  liturgische  Eingliederung  des  Bachschen  Werks  in  den  Gottesdienst.  Lange  Jahre  gab 
er  mit  Friedrich  Spitta  die  „Monatschrift  für  Gottesdienst  und  kirchliche  Kunst"  heraus; 
er  war  Vorstandsmitglied  des  Evangelischen  Kirchengesangvereins  in  Deutschland.  Die 
Neue  Bachgesellschaft  verliert  in  ihm  ihren  ersten  Vorsitzenden. 
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-  Wie  wir  leider  erst  jetzt  erfahren,  ist  am  4.  Dez.  1929  in  Montabaur  Seminaroberlehrer 
Karl  Walter  im  69.  Lebensjahr  gestorben.  Walter,  dem  Kreis  der  Regensburger  Kirchen- 
musikschule innig  verbunden,  hat  auf  den  Gebieten  der  Geschichte  der  Kirchenmusik,  des 
Orgelbaus,  der  Glockenkunde  auch  als  Musikforscher  sich  hervorragend  betätigt. 

-  Dr.  Rudolf  Steglich  hat  sich  an  der  Universität  Erlangen  als  Privatdozent  für 
Musikwissenschaft  habilitiert.  Es  ist  ihm  ein  zweistündiger  Lehrauftrag  und  die  Leitung 
des  musikwissenschaftlichen  Seminars  übertragen  worden. 

-  An  der  Philipps -Universität  Marburg  hat  Dr.  Herbert  Birtner  sich  habilitiert. 
Seine  Probevorlesung  hatte  zum  Thema:  „Die  musikalische  Messe  um  1500";  seine  Antritts- 
vorlesung: „Die  neuen  Probleme  der  musikhistorischen  Forschung".  Im  Sommersemester 
liest  er  noch:  Musik  im  späten  Mittelalter,  einst.  —  Übungen  zur  musikalischen  Paläo- 
graphie  des  Mittelalters,  zweist.  —  Collegium  musicum  vocale;  Messen  und  Motetten  des 
15.  Jahrhunderts,  zweist. 

-  Dr.  Felix  Oberborbeck,  Lehrer  an  der  Staatl.  Hochschule  für  Musik  und  Städti- 
schem Musikdirektor  der  Stadt  Remscheid  wurde  der  Titel  „Professor"  vom  Preußischen 
Minister  für  Wissenschaft,  Kunst  und  Volksbildung  verliehen. 

-  Am  27.  April  hat  die  neubegründete  Gesellschaft  zur  Erforschung  der  Musik 
des  Orients  in  Berlin  einen  Vortragsabend  veranstaltet,  der,  nach  einführenden  Worten 
von  Prof.  Dr.  Johannes  Wolf,  einen  ausgezeichnet  orientierenden  Vortrag  von  Dr.  Rob. 
Lachmann  über  „Musikalische  Forschungsaufgaben  im  vorderen  Orient"  sowie  Vorfüh- 
rungen orientalischer  Musikpraxis  zweier  tunesischer  Musiker  brachte. 

-  Am  23.  Juni  ist  von  Prof.  Johannes  Biehle  das  in  erweiterte  Räume  an  der  Frank- 
linstraße 29,  Berlin,  überführte  „Institut  für  Raum-  und  Bauakustik,  Orgel-,  Glockenwesen 
und  Kirchenbau  an  der  Technischen  Hochschule,  verbunden  mit  dem  Kirchenmusikalischen 
Institut  für  Theologen  an  der  Universität  Berlin"  durch  einen  Vortrag  über  Sinn  und  Ziel 
der  Einrichtung  eröffnet  worden. 

-  Dr.  Karl  Geiringer  wurde  von  der  Gesellschaft  der  Musikfreunde  in  Wien  zum 
Kustos  des  Archivs,  Museums  und  der  Bibliothek  der  Gesellschaft  der  M.-F.  ernannt. 

-  J.-G.  Prod'homme  ist  als  Nachfolger  von  Charles  Bouvet  zum  Bibliothecaire-archi- 
viste  der  Opera  in  Paris  ernannt  worden,  und  bittet  alle  Fachgenossen,  sich  in  wissen- 
schaftlichen Fragen  an  ihn  zu  wenden,  die  Archiv  und  Bibliothek  der  Oper  betreffen. 

-  Am  28.  April  starb  in  Bergamo,  kaum  3ojährig,  der  Musikschriftsteller  Giuliano  Do- 
nato  Petteni,  der  sich  hauptsächlich  um  die  lokale  Musikgeschichte  seiner  Heimatstadt 
verdient  gemacht  hat:  La  storia  dellTstituto  Musicale  Donizetti;  La  musica  a  Bergamo; 
Gaetano  Donizetti;  außerdem  ein  Buch  über  D'Annunzio  e  Wagner. 

-  Die  Gesellschaft  für  Ästhetik  und  allgemeine  Kunstwissenschaft  hält  ihren 
vierten  Kongreß  in  der  Zeit  vom  7.-9.  Oktober  1930  in  Hamburg  ab.  Anfragen  und 
Anmeldungen  sind  zu  richten  an  den  Schriftführer  des  Kongresses,  Privatdoz.  Dr.  Her- 
mann Noack,  Hamburg  13,  Bornplatz  1  /III,  Philosophisches  Seminar  der  Universität.  Von 
den  bereits  angekündigten  Vorlesungen  sind  hier  zu  nennen:  Einleitender  Vortrag  von 
Georg  Anschütz  bei  Besichtigung  der  Ausstellung  für  Probleme  der  Synästhesie.  — •  Wolf- 
gang Stechow  (Göttingen),  Raum  und  Zeit  in  der  graphischen  und  musikalischen  Illustra- 
tion. —  Walter  Riezler  (Stettin),  Das  neue  Raumgefühl  in  Kunst  und  Musik  der  Gegenwart. 
—  Max  Schneider  (Halle),  Raum  und  Musik.  —  Hans  Mersmann  (Berlin),  Zeit  und  Musik. 

-  Die  Universität  Berlin  —  genauer:  das  musikwissenschaftliche,  philosophische  und 
romanische  Seminar  —  hat  im  Verein  mit  der  Musikabteilung  des  Zentralinstituts  für  Er- 
ziehung und  Unterricht  einige  deutsch-französische  Austauschvorträge  auf  musikalischem 
Gebiet  veranstaltet.  Am  17.  Februar  sprach  in  Berlin  Andre  Pirro  über  „Die  Musik  auf 
den  französischen  Universitäten",  wobei  er  auf  Grund  reichsten  Materials  über  Geist,  Lehr- 
gegenstand, Ziel  und  Wandlungen  der  Musikgelehrsamkeit  in  Frankreich  uns  vom  Mittel- 
alter über  die  Renaissance  bis  in  die  Nähe  der  Neuzeit  führte  (erschienen  ist  der  Vortrag 
in  den  Mitteilungen  der  Internationalen  Gesellschaft  für  MW,  II,  Heft  1  u.  2).  Acht  Tage 
später  folgte  ihm  Jean  Chantavoine  mit  dem  Thema  „Die  musikalische  Erziehung  in 
Frankreich  und  das  Pariser  Conservatoire"  —  er  behandelte  vor  allem  die  eigentümliche 
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Organisation  dieses  für  ganz  Frankreich  maßgebenden  Externats,  und  darf  als  General- 
sekretär des  Instituts  wohl  als  genauester  Kenner  des  Gegenstands  gelten.  In  beiden 
Fällen  war  das  Auditorium  überfüllt. 

Am  12.  Mai  sprach  in  Paris  Arnold  Schering  in  der  Salle  Louis  Liard  der  Sorbonne 
über  „Die  Musikwissenschaft  im  geistigen  Leben  Deutschlands".  Es  war  ein  Muster  einer, 
sowohl  nach  der  historischen  wie  nach  der  kulturell  wertenden  Seite,  erschöpfenden  Dar- 
stellung: der  äußere  Weg  der  deutschen  Musikwissenschaft  von  den  Juristen  Winterfeld, 
Tucher,  Ambros  oder  den  Philologen  Jahn  und  Spitta  bis  zu  den  „reinen  Wissenschaftlern" 
der  Gegenwart;  die  Ablösung  der  ratio  durch  das  sentiment  und  die  geisteswissenschaft- 
liche Betrachtung;  der  Forschung  des  Einzelnen  durch  den  großartig  systematischen  Be- 
trieb der  heutigen  Hochschule;  die  lebendige  Befruchtung  des  Musiklebens  durch  die 
Wissenschaft  und  umgekehrt.  Auch  in  Paris,  im  Amphitheätre  Michelet  der  Sorbonne, 
folgte  nach  acht  Tagen  der  abschließende  Vortrag  Wilibald  Gurlitts  über  „Die  moderne 
musikpädagogische  Bewegung  in  Deutschland",  die  Gurlitt  als  Ausdruck  einer  Wende  der 
Musikanschauung  und  Musikpflege  von  einem  lebensfernen  Formalismus  zu  einem  neuen 
Realismus  verständlich  zu  machen  suchte;  als  einer  Wendung  zur  umfassenden  Aktivierung 
der  Gemeinschaft  von  Ausübenden  und  Hörern  im  Musizieren.  In  der  Gegenüberstellung 
der  retrospektiven,  konservativen  Thematik  der  beiden  französischen  Gäste  und  der  Gegen- 
wärtigkeit, ja  den  „Sturm  und  Drang"  der  der  beiden  deutschen  Forscher  waren  diese 
Austauschvorträge  sicherlich  charakteristisch  und  bedeutsam. 

-  Die  Musik  der  deutschen  Spätgotik  behandelte  Prof.  Dr.  Hans  Joachim  Moser  in 
einem  Vortrag  in  der  Aula  der  Universität  Königsberg.  Aus  seiner  reichen  Kenntnis 
dieser  Zeit  heraus  rollte  er  die  ganze  Problematik,  die  diese  Übergangszeit  in  sich  birgt, 
auf.  Die  Beziehungen  zwischen  Zeitgeist,  kultureller  Lage,  der  Haltung  der  verschiedenen 
Künste,  sowie  Stil  und  Struktur  der  spätgotischen  Musik  wurden  aufgewiesen  an  Stücken, 
die  der  Redner  in  seiner  Sammlung  „Kantorei  der  Spätgotik"  neu  veröffentlicht  hat  und 
die  ihre  Uraufführung  durch  den  Kammerchor  des  Institus  für  Kirchen-  und  Schulmusik 
der  Universität  unter  Leitung  von  Walter  Kühn  erlebten.  Es  erklangen  ein  sechsstimmiges 
Kyrie  von  Heinrich  Finck,  der  Psalm  Ludwig  Senfls,  der  für  den  Augsburger  Reichstag 
(1530)  komponiert  und  dort  zur  Begrüßung  gesungen  worden  ist,  der  zwölfstimmige  Kanon 
von  Michael  Gaß  „Verbum  domini"  und  der  vierchörige  Kanon  zu  16  Stimmen  von  Mathias 
Eckel  „Laudate  Dominum".  Gleichzeitige  weltliche  Musik  wie:  Hofhaimers  „Ach  Lieb  mit 
Leid",  Isaacs  „Es  hat  einBaur  ein  Töchterlein",  Senfls  „Dich  meiden"  und  „Ich  soll  und  muß 
ein  Buhlen  haben"  und  Othmayrs  „Mir  ist  ein  schöns,  brauns  Maidelein"  rundeten  das  Bild. 

-  R.  Aloys  Mooser  hat  in  Genf  im  vergangenen  Winter  einen  Kurs  von  25  Stunden 
über  die  Geschichte  des  Klaviers  und  seine  Literatur  gehalten,  von  den  frühesten  Zeiten 
bis  zur  Gegenwart,  mit  Beispielen  auf  den  Instrumenten  der  Zeit. 

-  Neue  Schütz-Gesellschaft.  Die  vier  Vorstandsmitglieder  der  „Heinrich  Schütz- 
Gesellschaft  e.  V.",  Sitz  Dresden:  Prof.  Dr.  W.  Gurlitt,  Pastor  Dr.  Chr.  Mahrenholz,  Prof. 
Dr.  H.  J.  Moser  und  Verleger  K.  Vötterle  haben  nach  langmütigen  Versuchen  einer  Zu- 
sammenarbeit mit  den  Dresdener  Vorstandsmitgliedern  nun  unter  Protest  gegen  Machen- 
schaften, die  eine  gesunde  Entwicklung  unterbinden,  ihr  Amt  niedergelegt  und  ihren  Aus- 
tritt erklärt.  In  Zusammenarbeit  auch  mit  einer  Reihe  maßgebender  Dresdener  Persön- 
lichkeiten wird  zu  einer  „Neuen  Schütz-Gesellschaft"  aufgerufen.  Diese  einzige  Möglichkeit, 
eine  lokale  Verengung  endgültig  zu  beseitigen,  gibt  zugleich  willkommenen  Anlaß,  den 
Aufgabenkreis  der  neuen  Gesellschaft  auf  die  Umwelt  Heinrich  Schützens  zu  erweitern  und 
nicht  einem  Personenkult,  sondern  dem  ganzen  Frühbarock- Jahrhundert  deutscher  Musik 
zu  dienen.  Die  neue  Gesellschaft  wird  eine  Zusammenfassung  aller  an  vorbachischer  Musik 
interessierten  Kreise  erstreben.  Näheres  liest  man  in  einem  Aufsatz  Prof.  Dr.  H.  J.  Mosers 
in  der  Zeitschrift  „Musik  und  Kirche"  (2.  Jahrg.,  Heft  3)  unter  dem  Titel  „Die  Neue  Schütz- 
Gesellschaft,  Abrechnung  und  Neuaufbau".  Als  erste  Jahresveröffentlichung  erscheint  eine 
Sammlung  „ Geistlicher  Musik  am  Hofe  des  Landgrafen  Moritz  von  Hessen",  herausgegeben 
von  Privatdozent  Dr.  Friedrich  Blume.  Aufrufe  zur  „Neuen  Schütz-Gesellschaft"  durch 
den  Bärenreiter- Verlag  Kassel. 
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-  Prof.  Dr.  Johannes  Wolf  im  Verein  mit  dem  Verlag  Georg  Kallmeyer  fordert  auf 
zum  Abonnement  auf  eine  Ausgabenreihe  musiktheoretischer  Schriften,  unter 
dem  Titel  „Quellenschriften  zur  Musiktheorie".  „Jeder  gebildete  Musiker  muß  über  den 
Gang  der  theoretischen  Entwicklung  seiner  Kunst  orientiert  sein,  muß  die  Grundlagen 
kennen,  muß  wissen,  was  ein  Discant,  ein  Kontrapunkt,  ein  Kanon,  eine  Fuge,  was  ein 
Generalbaß  sei,  welches  die  Grundlagen  der  Harmonie  .  .  .  Die  wichtigsten  Quellenschriften 
sind  heranzuziehen.  Auch  der  Durchschnittsmusiker  hat  ein  Recht  darauf,  die  originalen 
Arbeiten  eines  Hucbald,  eines  Guido,  eines  Philippe  de  Vitry,  eines  J.  de  Muris,  eines  Tinc- 
toris,  Ramis,  Glarean,  Zarlino,  Rameau,  Rousseau  u.  a.  in  einer  ihm  zugänglichen  Form 
kennen  zu  lernen".  „In  der  geplanten  Reihe  sollen  Schriften  von  Musiktheoretikern  aller 
abendländischen  Völker  in  deutscher  Ubersetzung  erscheinen.  Bei  Werken  in  lateinischer 
Sprache  soll,  um  zugleich  den  Universitäten  zu  dienen,  sowohl  der  Originaltext  wie  die 
Übertragung  dargeboten  werden.  Auch  schwerer  zugängliche  deutsche  Arbeiten  der  Ver- 
gangenheit sollen  herangezogen  werden".  Für  den  ersten  Jahrgang  (1930/31)  sind  vorge- 
sehen: Rameau,  Demonstration  du  principe  de  l'harmonie,  Paris  1750;  übersetzt,  eingeleitet 
und  mit  Anmerkungen  versehen  von  Elisabeth  Lesser;  die  Musiklehre  des  Johannes  de 
Grocheo,  nach  den  erhaltenen  Quellen  Darmstadt  Ms.  6263  und  London,  Harley  281  latei- 
nisch und  deutsch  hrsg.  von  Johannes  Wolf;  Generalbaßlehre  des  17.  Jahrhs.,  hrsg.  von 
Robert  Haas.  Für  den  II.  Jahrgang  voraussichtlich:  Adrian  Petit-Coclicus,  Compendium 
musices,  1552  (Fr.  Blume);  Ausgewählte  Kapitel  aus  Zarlinos  Istitutioni  harmoniche,  1558; 
J.  Fr.  Reichardt,  Über  die  Pflichten  des  Riepienviolinisten,  1776.  Für  den  Jahrespreis  von 
16  M  werden  etwa  475  Seiten  vom  Verlag  geliefert. 

-  Seit  Mai  erscheint  in  Jerusalem  monatlich  eine  Musikzeitschrift  in  hebräischer  Sprache : 
„Hallel"  (Menorah  Str.,  House  Candinoff),  hrsg.  vom  Jerusalem  Institute  for  New  Music. 
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Johann  Crüger  als  Musiktheoretiker 

Von 

Elisabeth  Fischer-Krückeberg,  Berlin 

Der  vorliegende  Aufsatz  ist  einer  größeren  Arbeit  entnommen, 
die,  vor  nunmehr  zwölf  Jahren  entstanden,  auf  Grund  sämtlichen 
erreichbaren  Materials  das  Leben  und  die  Werke  des  Berliner 
Kantors  Johann  Crüger  (1598— 1662)  darstellt.  Da  es  nicht  mög- 
lich war,  die  umfangreiche  Studie  in  Buchform  herauszugeben, 
wurde  sie  in  einzelne  Aufsätze  aufgelöst,  die  nunmehr  in  Fach- 
zeitschriften zur  Veröffentlichung  gelangen.  In  der  vorliegenden 
Zeitschrift  wird  demnächst  ein  weiterer  Aufsatz  „Johann  Crügers 
Choralbearbeitungen"  erscheinen,  ferner  im  Jahrbuch  für  Branden- 
burgische Kirchengeschichte  zwei  Abhandlungen  über  „Johann 
Crüger  und  seine  reformierten  Gesangbücher"  und  „Das  Kantorat 
an  der  St.  Nikolai-  und  St.  Marienkirche  zu  Berlin  im  17.  Jahr- 
hundert". Man  vgl.  auch  den  kurz  orientierenden  Beitrag  in  der 
Monatsschrift  für  Gottesdienst  und  kirchliche  Kunst,  Jahrgang  34, 
Heft  11  über  „Johann  Crüger  und  das  Kirchenlied  des  17.  Jahr- 
hunderts". 

Die  ersten  musiktheoretischen  Arbeiten  Johann  Crügers  erschienen  kurz  nach 
seiner  Übernahme  des  Kantorenamtes  an  St.  Nikolai  zu  Berlin  und  waren 
zweifellos  durch  den  Unterricht,  den  er  am  Grauen  Kloster  zu  gehen  hatte,  angeregt 
und  für  diesen  bestimmt.  Im  Jahre  1625  ließ  Crüger  im  Verlage  seines  Freundes 
Johann  Kalle  gleichzeitig  zwei  kleine  theoretische  Werke  erscheinen,  von  denen  das 
erste  den  Titel  führt  (s.  umstehend): 

Das  dünne,  kaum  drei  Lagen  starke  Heftchen 1  ist  mit  einer  Widmung  an  zwei- 
undzwanzig seiner  Schüler  versehen,  die  mit  Namen  angeführt  sind. 


1  Es  befindet  sich  zusammen  mit  dem  zweiten  Werke  auf  der  Hamburger  Stadt- 
.bibliothek  (Realcat.  N  D  VI.  Nr.  5282)  in  8°. 
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Praecepta 
MUSIC/E 
PRACTICA 
figuralis. 

Ea,  qua  fieri  potuit  fa- 
cili  ac  succincta  methodo  in  gratiam  & 
usum  studiosae  juventutis  Gymnasij 
Berlinens:  conscripta 
E  T 

Ad  incipientium  captum  inprimis 
accomodata. 
Studio 
Johannis  CRUGERI, 
Cantoris  ibidem. 


Cum  Privilegio  Elect.  Brand. 


BEROLINI, 
Typis  Georgij  Rungij,  Sumptibus  Johan- 
nis Kallij  Bibliopolae.   Anno  1625. 

Der  Titel  des  zweiten  Heftchens  lautet: 

Kurtzer  vnd 
verstendtlicher  Vnter- 
richt  /  recht  vnd  leicht- 
lich  singen  zu  ler- 
nen. 

Allen  Gottesfürchtigen  /  vnd 
der  Music  liebhabenden 
Knaben. 

Auff  besondere  newe  /  vnd  dieser  ör- 
ter  vngebräuchliche  art  /  durch  die  7.. 
Musicalische  wörterlein  Bo, 
ce,  di,  ga,  lo,  ma,  ni. 
Vorgeschrieben  / 
Von 

JOHANNE  CRUEGERO, 
Cantore  Berlin: 


Gedruckt  zu  Berlin  /  durch  George  Run- 
gen /  In  Verlegung  Johan  Kallen  / 
Im  Jahr  1625. 

Dies  Werkchen  ist  nur  ein  kurzer  Auszug  in  deutscher  Sprache  aus  dem-  latei- 
nischen Lehrbuche  und  offenbar  für  die  Unterstufe  gedacht1. 

Fünf  Jahre  später  folgte  dann  dasjenige  musiktheoretische  Werk,  das  Crügers: 
Ruhm  weithin  verbreitete  und  fest  begründete,  seine  berühmte  Synopsis.  Der  voll- 
ständige Titel  lautet: 


1  Über  die  an  vielen  Orten  zitierte  Synopsis  Musica  vom  1624  vgl.  weiter  unten.. 
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Synopsis  Musica 
Continens 
Rationem  Constituendi  &  Compo- 
nendi  Melos  Harmonicum. 
Conscripta  variisq[ue]  exem- 
plis  illustrata 
a 

Johanne  Crügero  Directore 
Musico  in  Ecclesia  Cathe- 
drali  ad  D.  Nicol: 
q[uae]  est  Berolini 
Cum  gratia  et  Priuilegio 
Sumtibus  Johannis  Kallij  Bibl. 
Anno  1630. 

Das  Werk1  ist  mehreren  Berliner  Gönnern  Crügers  gewidmet,  drei  Beamten 
des  Hofes  und  drei  angesehenen  Kaufleuten2.  Die  Vorrede  ist  datiert:  „Berolini  VI. 
Idus  VII  bris.   Anno  00  DCXXIX". 

Ein  Zeitraum  von  vollen  zwanzig  Jahren  liegt  zwischen  dem  beschriebenen  und 
dem  folgenden  Werke.  Kurz  nach  1630  setzten  die  furchtbaren  Kriegszeiten  ein, 
die  Crügers  gesamtes  Schaffen  ein  Jahrzehnt  lang  völlig  lähmten;  danach  widmete 
er  sich  zunächst  ausschließlich  der  Herausgabe  seiner  Gesangbücher,  und  erst  im 
Jahre  1650  konnte  die  nächste  musiktheoretische  Arbeit  erscheinen: 

Quaestiones 
MUSICE 
PRACTICA, 
Ex  Capitibus  comprehensae,  quae 
perspicua,  facili,  &,  qua  fieri  potuit,  succin- 
cta  Methodo  ad  praxin  necessa- 
ria  continent, 
In  Gratiam  et  Usum  Studio- 
sae  juventutis  conscriptae,  variisq[ue]  idoneis  exem- 
plis,  una  cum  utilissima  XII.  Modorum 
doctrina  illustratae 
a 

Johanne  Crugero  Gubin:  Lus: 
Direct:  Musico  ad  D.  Nie: 
Berolini. 


Cum  Privilegio  Elect:  Brand: 
EDITIO  TERTIA. 
Auctior  &  Correctior. 


BEROLINI,  Typis  Christophori  Runge,  Sumpti- 
bus  Johannis  Kallij  Bibliopolae. 
Anno  1650 3. 


1  Ein  Exemplar  besitzt  die  Staatsbibliothek  Berlin. 

2  Von  dem  Kurfürstlich  Brandenburgischen  Sekretär  Joachim  Schultze  rühmt  Crüger 
in  der  Vorrede,  daß  er  eine  angenehme  Stimme  habe  und  verschiedene  Instrumente  spiele. 
Auch  der  Kurfürstliche  Sekretär  Hermann  Lange  „teilte  seine  Zeit  zwischen  seinem  an- 
strengenden Beruf  und  der  Beschäftigung  mit  der  Musik,  der  er  sich  oft  stundenlang  hingab". 

3  Im  Besitz  der  Ratsschulbibliothek  zu  Zwickau  in  Sachsen. 
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Die  Widmung  ist  gerichtet  „ad  Juventutem  Studiosam",  die  Datierung  lautet: 
„Berolini  -prid:  cal:  Februar:  Anno  Christi  1650". 

Vier  Jahre  später,  im  Jahre  1654,  war  eine  Neuauflage  der  1630  erschienenen 
Synopsis  musica  nötig.  Diese  1654  herausgegebene  Synopsis 1  stellt  jedoch  eine 
ziemlich  umfangreiche  Neubearbeitung  vor.    Schon  der  Titel  ist  anders  gefaßt: 

SYNOPSIS  MUSICA, 
Continens 

1.  Methodum,  concen- 

tum  harmonicum  pure  &  ar- 
tificiose  constituendi : 

2.  Instructionem  brevem, 
quamcunque  Melodiam  Or- 
nate (in  Accentibus  cumprimis, 
&  aliis  diminutionum  modulis 
apposite  adhibendis  /  modu- 
landi 

Quibus  3.  pauca  quaedam 

de  Basso  Generali,  in  gratiam 
Musicorum  Instrumentalium 
Juniorum  praesertim  organi- 
starum  &  Incipientium  idio- 
mate  Germanico  annexa  sunt. 
Conscripta  variisque  exemplis 
illustrata  a 
JOHANNE  CRUGERO 


Berolini.    Sumptibus  Authoris 
&  Christophen  Rungii. 
Anno  1654. 

Die  Chronologie  der  Synopsis  und  ihrer  verschiedenen  Auflagen  ist  durch  die 
kritiklose  Übernahme  der  Angaben  aus  einem  Lexikon  in  das  andere  in  große  Ver- 
wirrung geraten  und  noch  immer  nicht  klargestellt,  obgleich  schon  Fetis2  auf  die 
vorhandenen  Unstimmigkeiten  hingewiesen  hat.  Die  Lexika  von  Walther3  und  nach 
ihm  Forkel4,  Gerber5,  Lichtenthai6,  Grove7  und  andre  führen  eine  erste  Aus- 
gabe der  Synopsis  in  12 0  vom  Jahre  1624  an,  mit  dem  Titel  „Synopsis  Musices, 
continens  rationem  constituendi  et  comparandi  melos  harmonicum,  Berlin  1624."  und 
bezeichnen  die  oben  angeführte  Ausgabe  von  1630  als  „Zweite  veränderte  Aufl. 
ebenda.  1630.  4."  Ledebur8  gibt  ebenfalls  eine  Ausgabe  vom  Jahre  1624  an, 
jedoch  mit  dem  eben  angeführten  Titel  der  Synopsis  von  1654  und  mit  dem  Ver- 
merk „dem  Churf.  Fr.  W.  Ded."  —  eine  offenbare  Gedankenlosigkeit,  da  der  Große 

1  Das  einzige  vorhandene  Exemplar,  ein  dünnes  Bändchen  in  8°,  befindet  sich  auf 
der  Staatsbibliothek  zu  Berlin. 

2  „Biographie  universelle  des  musiciens"- ,  2.  Aufl.  1860/65,  Bd.  2,  S.  398t. 

3  „Musicalisches  Lexicon"  (1732),  S.  194. 

4  „Allgemeine  Literatur  der  Musik"  (1792),  S.  421. 

s  „Hist.  biogr.  Lexikon  der  Tonkünstler"  (3.  Aufl.  1812),  Bd.  I,  S.  827. 

6  „Dizionario  e  Bibliografia  detta  musica11  (Milano  1826),  IV. 

7  „Dictionary  of  Music"  (1904),  Bd.  I,  S.  642. 

8  „Tonkünstler-Lexikon  Berlins",  S.  97. 
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Kurfürst  erst  1640  den  Thron  bestieg.  Zweifellos  hatte  er  das  Exemplar  der  Staats- 
bibliothek Berlin  von  1654  im  Sinne,  dessen  undeutlich  gedruckte  Jahreszahl  wohl 
die  Veranlassung  des  ganzen  Irrtums  war.  Ebenso  identifiziert  Seiffert1  die  an- 
gebliche erste  Auflage  von  1624  mit  dem  Berliner  Exemplar,  ohne  zu  beachten,  daß 
die  Widmung  desselben  an  Beamte  des  Kurfürsten  Friedrich  Wilhelm  (seit  1640!) 
darunter  Otto  von  Schwerin,  gerichtet  ist2.  Langbecker3  gibt  den  Titel  der  Sy- 
nopsis 1624  wie  seine  Vorgänger  an,  bezeichnet  das  Format  aber  als  40. 

Von  dieser  Ausgabe  der  Synopsis  von  1624  ist  uns  jedoch  kein  Exemplar  er- 
halten, auch  weist  nichts  in  der  Ausgabe  von  1630  darauf  hin,  daß  eine  frühere 
vorangegangen  sei.  Schon  Fetis  zweifelt  daher  an  der  Richtigkeit  dieser  Angaben. 
Er  führt  dafür  aber  ein  Exemplar  von  1  6  3  4  in  12  0  mit  dem  Umfange  von  232  Seiten 
an,  das  sich  in  seinem  Besitze  befand  und  das  auch  in  dem  Breitkopfschen  Kata- 
loge von  1763 4  angeführt  ist.  Der  hier  verzeichnete  Titel  stimmt  wörtlich5  mit 
demjenigen  der  Synopsis  von  1654  überein,  und  es  deutet  also  alles  darauf  hin, 
daß  es  sich  auch  hier  um  die  Synopsis  von  1654  mrt  der  unklar  gedruckten  Jahres- 
zahl handelt,  auf  die  die  übrigen  Angaben  genau  passen.  Das  scheint  auch  durch 
eine  weitere  Notiz  bei  Gerber  bestätigt  zu  werden.  Hier  ist  eine  dritte  Auflage  an- 
geführt, deren  ausführlicher  Titel  mit  demjenigen  der  Synopsis  von  1654  überein- 
stimmt und  die  als  „3.  Aufl.  von  1734.  12."  bezeichnet  wird.  Da  Gerber  auf  den 
Breitkopfschen  Katalog  zurückweist,  so  ist  klar,  daß  es  sich  hier  um  einen  Druck- 
fehler (1734  statt  1634)  handelt,  und  die  dritte  Auflage  von  1734,  die  auch  bei 
Langbecker6  angeführt  wird,  ist  damit  erledigt. 

Die  fragliche  Ausgabe  von  1634  nun,  die  in  allen  über  sie  bekannten  Einzel- 
heiten mit  der  vorhandenen  Auflage  von  1654  übereinstimmt  und  von  der  sich  bis 
jetzt  keine  Spur  hat  auffinden  lassen,  ist  mit  größter  Wahrscheinlichkeit  mit  dieser 
überhaupt  gleichzusetzen.  Möglicherweise  ist  auch  die  Auflage  von  1624  auf  diese 
eine  spätere  Ausgabe  mit  der  undeutlichen  Jahreszahl  zurückzuführen.  Eine  genaue 
Prüfung  der  Jahreszahl  des  Berliner  Exemplars  ergibt,  daß  nur  das  Jahr  1654  in 
Frage  kommen  kann. 

Der  einzige  Einwand  könnte  sich  daraus  ergeben,  daß  bei  Walther,  Forkel  und 
ihren  Nachschreibern  der  Titel  der  Ausgabe  von  1624  nicht  mit  dem  von  1654, 
sondern  bis  auf  ganz  geringe  Abweichungen  mit  dem  von  1630  übereinstimmt.  Das 
könnte  jedoch  auf  einem  Irrtum  beruhen.  Jedenfalls  ist  die  Frage  mit  voller  Sicherheit 
nicht  zu  entscheiden,  ehe  sich  nicht  eines  der  beiden  Exemplare  von  1624  und 
1634  wieder  auffinden  läßt. 

Die  Widmung  der  Synopsis  1654  ist  an  vier  kurfürstliche  Räte  gerichtet.  Die 
längere  lateinische  Dedikationsschrift,  die  diesmal  leider  undatiert  ist,  gibt  für  die 
Zeitbestimmung  keinen  Anhalt.    Crüger  geht  auf  das  Verhältnis  zu  der  Synopsis  von 

1  Vierteljahrsschrift  für  Musikwissenschaft  Band  VII,  S.  180. 

2  Auch  Gehrmann  (ebenda  S.  480 ff)  hält  im  Anschluß  an  Seiffert  die  Existenz  der 
Synopsis  von  1624  für  erwiesen. 

3  „Johann  Crügers  Choralmelodien",  Berlin  1835,  S.  7. 

4  „Verzeichniß  Musicalischer  Bücher  . . .  welche  bey  Joh.  Gottlob  Imm.  Breitkopf  in 
Leipzig  ...  zu  bekommen  sind."   3.  Ausgabe  1763,  S.  63. 

5  Nur  daß  statt  des  Wortes  „annexa"  gesetzt  ist  „concepta11. 

6  a.  a.  O.  S.  7,  ebenso  Ledebur  S.  97,  der  sie  aber  bezweifelt. 


614 


Elisabeth  Fischer-Krückeberg 


1630  überhaupt  nicht  ein,  sondern  scheint  die  neue  Bearbeitung  als  ein  selbständiges 
Werk  angesehen  wissen  zu  wollen. 

Zwei  Jahre  vor  Crügers  Tode  erschien  schließlich  das  letzte  seiner  theoretischen 
Werke 1  mit  folgendem  Titel : 

MUSICAE  PRACTICAE 
Praecepta  brevia  &  exercitia  pro  Tyronibus 
varia. 


Der 

Rechte  Weg  zur  Singekunst  / 
darinnen  begriffen 
Ein  kurtzer  vnd  gründlicher  Vnterricht  /  wie 
die  Jugend  /  so  Beliebung  zur  Music  traget  /  leicht 
und  vortheilhafftig  kan  angeführet  werden  durch  die  6.  Vo- 
ces  Musicales  Ut,  Re,  Mi,  Fa,  Sol,  La,  nach  Anleitung  des 
einzigen  Clavis       die  Singekunst  recht  und  wol  zu 
fassen  /  und  nach  itzo  gebräuchlicher  manier 

zu  practiciren 
Nebenst  gäntzlicher  Verwerffung  des  hin  und 
wieder  eingeführten  Singens 
nach  den  Buchstaben  A,  b,  c,  d,  e,  f,  g,  h,  eis,  dis,  gis,  fis 
Welchem  zu  mehrer  und  besser  Vbung  allerhand 
2.  stimmige  Fugen,  wie  auch  andere  3.  stimmige  Ge- 
sänglein und  Concertlein  mit  —  und  ohne  Text 
beygefüget. 

Alles  der  lieben  Jugend  zum  Besten  /  und  derer 
Vortheil  im  singen  zu  gefodern  / 
Auffgesetzet 
von 

Johann  :  Crügern  /  Gub.  Lus. 
Direct.  Mus.  in  Berlin. 

Berlin  /  Sumptibus  Authoris. 
1660. 

Die  Widmung  wendet  sich  an  die  „Herren  Bürgermeister  und  sämptlichen  Raht 
beyder  Churfürstl.  Brandenb.  Residentz-Städte  Berlin  und  Cölln".  Die  Datierung 
lautet:  „Berlin  am  20.  Sept.  Anno  1660".  — 

Crügers  Tätigkeit  auf  dem  Gebiete  der  Musiktheorie  ist  der  musikhistorischen 
Forschung  nicht  mehr  ganz  unbekannt.  Die  Synopsis  Musica  von  1630  ist  von 
H.  Gehrmann  in  der  Vierteljahrsschrift  für  Musikwissenschaft  (Band  VII,  S.  480 ff) 
zwar  kurz,  aber  ausreichend  gewürdigt  worden,  und  die  Praecepta  brevia  oder 
„Rechter  Weg  zur  Singekunst"  (1660)  ist  in  jedem  der  Werke  erwähnt  bzw.  aus- 
führlicher behandelt,  das  die  italienische  Gesangstechnik  des  17.  Jahrhunderts  zum 
Thema  hat2.  Es  bleiben  also  nur  die  übrigen  theoretischen  Schriften  Crügers  mit 
den  schon  bekannten  in  Zusammenhang  zu  setzen. 

1  Ein  Exemplar  dieses  Werkes,  das  116  Seiten  umfaßt,  besitzt  die  Staatsbibliothek 
zu  Berlin  (4°). 

2  Vor  allem  H.  Goldschmidt  „Die  italienische  Gesangsmethode  des  17.  Jahrhunderts" 
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Die  Synopsis  Musica  (1630)  nimmt  insofern  eine  Ausnahmestellung  ein,  als  sie 
allein  ein  Lehrbuch  der  praktischen  Komposition  darstellt,  d.  h.  eine  Anleitung 
zur  Verbindung  mehrerer  Melodien  untereinander  (die  Bezeichnung  „Contrapunchmi" 
lehnt  Crüger  als  „barbarisch"  ab),  wobei  die  Fortschreitungsregeln  der  einzelnen 
Akkorde  und  die  Lehre  von  den  „Ornamentis  harmoniae" ,  nämlich  von  der  Synko- 
pation  und  der  Kadenzierung  (den  clausuüs  formalibus)  die  wichtigsten  und  dem- 
entsprechend ausführlichsten  Abschnitte  sind.  Die  kurze  Fugenlehre  am  Schluß  ist, 
wie  schon  Gehrmann  a.  a.  0.  bemerkt,  nur  sehr  flüchtig  behandelt;  ihr  größter  Wert 
besteht  in  den  Beispielen,  die  Crüger  jedoch,  wie  es  scheint,  sämtlich  —  und  zwar 
nach  seiner  Gewohnheit  ohne  jede  Quellenangabe  —  den  Sweelinckschen  Kontra- 
punktsregeln entlehnt  hat J. 

Die  zweite  Auflage  von  1654,  in  kleinem  handlichen  Format,  aber  mit 
recht  undeutlichem  und  fehlerhaften  Druck,  weicht  inhaltlich  nicht  wesentlich  von 
der  ursprünglichen  ab.  Ganz  neu  sind  nur  die  beiden  zum  Schluß  hinzugefügten 
Abschnitte  über  die  Musica  practica  und  der  kleine,  deutsch  geschriebene  Appendix 
über  den  Generalbaß.  Im  übrigen  ist  der  Text  nur  hier  und  .da  verändert,  wo  die 
wenigen  Fortschritte,  die  schon  in  den  inzwischen  erschienenen  Quaestiones  ein- 
geführt waren,  übernommen  sind  oder  wo  eine  größere  Klarheit  des  Ausdrucks 
angestrebt  wird.  Das  letztere  ist  namentlich  in  der  eigentlichen  Kompositionslehre, 
speziell  in  dem  Kapitel  über  die  Fuge,  der  Fall. 

Während  sich  die  Synopsis  ihrem  Inhalte  entsprechend  an  solche  wendet,  die 
sich  mit  der  Musik  eingehender  beschäftigen  wollen  als  die  übliche  Bildung  der  Zeit 
es  verlangte,  sind  die  andern  Schriften  ausnahmslos  kurze  Leitfäden  für  den  Schul- 
unterricht, die  Crüger,  wie  schon  erwähnt,  zweifellos  seinen  Lehrstunden  im  Grauen 
Kloster  zugrunde  legte2.  Die  verschiedenen  Titel,  die  die  Werke  tragen  und  die  sie 
auf  den  ersten  Blick  als  voneinander  unabhängig  erscheinen  lassen,  erweisen  sich 
bei  näherer  Betrachtung  als  irreführend.  Denn  sowohl  die  Praecepta  Musicae  Prac- 
ticae  von  1625,  als  auch  der  „Kurtze  vnd  verstendtliche  Vnterricht"  von  1615 
und  die  25  Jahre  später  erschienenen  Quaestiones  Musicae  Practicae  von  1650 
sind  im  Grunde  ein  und  dasselbe  Werk,  und  nur  in  der  etwas  abweichenden  Art 
der  Darstellung,  nicht  aber  im  Inhalt  selbst,  liegt  der  Unterschied.  Auch  der  „Rechte 
Weg  zur  Singekunst"  von  1660  ist  auf  diese  Schriften  zurückzuführen;  ihren  Rahmen 
erweitert  Crüger  nur  insofern,  als  er  hier  zwei  Punkte  herausgreift  und  mit  beson- 
derer Ausführlichkeit  und  Wärme  behandelt,  so  daß  sich  die  ganze  Darstellung  auf 
sie  zuspitzt.  Außerdem  verfällt  er  gelegentlich  ins  Polemisieren,  so  daß  das  Buch 
mehr  für  den  Gebrauch  des  Lehrers  als  der  Schüler  bestimmt  erscheint. 

Die  beiden  frühsten  Schriften  von  1625  sind  zwei  dünne  Bändchen  in  8°  von 
nur  12  bzw.  31  Seiten  Text,  die  in  der  althergebrachten  Weise  und  offenbarer  An- 
lehnung an  die  noch  damals  allbekannten  Lehrbücher  von  H.  Faber,  N.  Listenius 

(1890?),  A.  Beyschlag  „Die  Ornamentik  der  Musik"  (Leipzig  1908,  S.  24fr.  30),  auch  R.  Lach 
„Studien  zur  Entwicklungsgeschichte  der  ornamentalen  Melopöie"  (Leipzig  1913)  u.  a. 

1  Falls  sich  bestätigen  sollte,  daß  Sweelincks  Regeln  vor  Crügers  Schrift  entstanden 

sind. 

2  Crüger  schließt  sich  demnach  an  die  von  Seth  Calvisius  zuerst  eingeführte  Trennung 
von  Elementar-  und  Kompositionslehre  an  (vgl.  Vierteljahrsschrift  für  Musikwissenschaft, 
Bd.  X,  1894,  S.  428). 
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u.  a.  in  Form  von  Frage  und  Antwort  die  wichtigsten  Elementarkenntnisse  der  Musik 
behandeln.  Das  ausführlichere  Büchlein  ist  —  unbeschadet  der  Bemerkung  im 
Titel:  ad  incipientium  captum  imprimis  accomodata  —  offenbar  für  die  Oberstufe 
bestimmt,  während  das  deutsche  Bändchen  sich  nur  als  ein  kurzer  Auszug  aus  den 
Praecepta  herausstellt,  der  sich  auf  die  allerersten  Anfänge  beschränkt.  In  vier  ganz 
kurzen  Kapitelchen  ist  hier  zuerst  von  den  „Clavibus  oder  Schlüsseln  der  Musik" 
die  Rede,  dann  von  den  „  Vocibus  Musicalibus,  oder  Wörterlein  /  die  im  singen  ge- 
braucht werden",  ferner  von  den  „Figuren"  (d.  h.  den  Noten-  und  Pausenzeichen) 
und  „von  etlichen  Signis,  so  im  Gesänge  gar  offt  fürfallen"  (Bedeutung  des  *?  und 
3,  des  Custos,  Fermate  usw.).  Die  ganze  Lehre  von  den  Intervallen,  Proportionen 
und  Modis  fehlt  hier  noch  völlig;  sie  tritt  erst  in  den  Praecepta  hinzu  (Kapitel  4,  6,  7). 

Die  praktischen  Beispiele,  die  beiden  Heftchen  angehängt  sind,  sind  dagegen 
nicht  dieselben,  sondern  verlangen  in  den  Praecepta  schon  eine  größere  Fertigkeit. 
Am  Schluß  des  deutschen  Auszugs  „folgen  etliche  Fugen,  der  Jugendt  zu  mehrer 
anreitzung  /  sich  fleißig  in  der  Music  zu  exerciren  vorgeschrieben",  23  noch  ziemlich 
einfache  Kanons  ohne  Text  für  zwei  Stimmen,  während  die  Beispielsammlung  der 
Praecepta  aus  21  meist  vierstimmigen  Kanons  besteht,  denen  als  Text  kleine  la- 
teinische Sprüche  von  nur  wenigen  Worten  unterlegt  sind  und  die  zum  großen  Teil 
den  Werken  von  Christoph  Thomas  Walliser  („C.T.W.")  und  Adam  Gumpeltz- 
haimer  („A. G.")  entnommen  sind. 

Die  viel  jüngeren  Quaestiones  musicae  practicae  von  1650  sind  als  eine  Neu- 
auflage dieser  Erstlingswerke  zu  betrachten.  Daß  sie  kein  an  sich  neues  Werk  dar- 
stellen, geht  schon  aus  dem  Titelvermerk:  „EDITIO  TERTIA  /  auctior  &  Correctior" 
hervor.  Da  die  Werke  von  1625  zweifellos  die  erste  Ausgabe  darstellen,  scheint 
eine  dazwischenliegende  zweite  Auflage  verloren  zu  sein,  denn  die  teilweise  Neu- 
bearbeitung derselben  Materie,  die  Crüger  in  die  ersten  Kapitel  der  Synopsis  von 
1630  aufnahm,  wird  man  kaum  als  eine  solche  bezeichnen  können.  Die  Einteilung 
der  Quaestiones  entspricht  durchaus  den  Werken  von  1625.  Dem  ersten  Haupt- 
teil, der  in  sechs  ziemlich  umfangreichen  Kapiteln  in  lateinischer  Sprache  denselben 
Stoff  behandelt  wie  die  Praecepta,  folgt  auch  hier  ein  „Kurtzer  EXTRACT,  Auß 
vorhergehenden  Praeceptis  Musicis,  vor  gar  kleine  Knaben  /  so  erstlich  anfangen 
singen  zu  lernen",  ungefähr  von  demselben  Umfange  wie  der  „kurtze  vnd  verstendt- 
liche  Vnterricht".  Trotz  der  erheblich  größeren  Ausdehnung  des  lateinischen  Teils 
ist  der  Inhalt  im  wesentlichen  genau  derselbe  wie  1625  *.  Der  Unterschied  liegt  nur 
in  der  breiteren,  wortreicheren  Behandlung,  die  übrigens  schon  in  der  Synopsis  von 
1630  ziemlich  dieselbe  ist  und  nicht  überall  einen  Fortschritt  darstellt,  denn  Crüger 
gerät  zuweilen  in  Wiederholungen  (z.  B.  über  die  Trias).  Die  Beispielsammlung  am 
Schluß  ist  wiederum  in  zwei  Abschnitte  geteilt,  von  denen  der  erste  überschrieben 
ist:  „Exercitationum  Musicarum  /  CLASSIS  PRIMA,  /  Continens  /  Fugas  quasdam 
duabus  vocibus  ex  unisono  decantandas".  Hier  wie  dort  sind  es  ganz  einfache  text- 
lose Kanons,  diesmal  jedoch  nur  achtzehn,  von  denen  die  große  Mehrzahl  wohl  von 
Crüger  neu  komponiert  ist.   Die  „CLASSIS  ALTERA"  gibt  diesmal  keine  Fugen  wie 

1  Eine  rein  äußerliche  Änderung  ist  die,  daß  die  Proportionenlehre  jetzt  in  Kapitel  II 
im  Anschluß  an  die  Noten  und  Pausen  ihren  Platz  findet  und  daß  dieses  richtiger  an  den 
Anfang  gestellt  ist. 
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1625,  sondern  „selectissimas  diver.sorum  Authorum  cantilenas  tribus  vocibus  decati- 
tandas",  nämlich  fünfzehn  dreistimmige  Sätze  mit  lateinischen  geistlichen  Texten, 
leider  ohne  Namensnennung  der  Verfasser. 

Die  Kapitel  I  bis  V  des  Rechten  Wegs  zur  Singekunst  von  1660  sind 
ebenfalls  nur  eine  Wiederholung  dessen,  was  die  Unterstufe  der  Quaestiones  schon 
enthält;  die  kurze  Inhaltsangabe  in  der  Widmungsschrift  bezeichnet  diesen  Teil  auch 
als  „Praecepta  Musices,  und  was  anfahenden  Knaben  nöhtig  zu  wissen".  Der  Schwer- 
punkt dieses  letzten  Crügerschen  Werkes  liegt  nicht  mehr  so  sehr  auf  Seiten  der 
wörtlichen  Unterweisung  als  vielmehr  in  den  zahlreichen  praktischen  Übungsstücken, 
die  mehr  als  die  Hälfte  des  Buches  ausmachen.  Denn  Crüger  kam  immer  mehr 
zu  der  Erkenntnis,  daß  „dieser  Kunst  Erlernung  fürnehmlich  in  praxi  und  crebri 
exercitio  bestehet."  Daher  finden  sich  auch  im  Anhang  mit  einer  Ausnahme  sämt- 
liche Beispiele  der  primae  classis  von  1650,  zum  Teil  erheblich  überarbeitet,  wieder, 
vermehrt  um  eine  große  Anzahl  neuer  Beispiele,  die  besonders  der  Übung  im  Sol- 
misieren  und  im  verzierten  Singen  dienen  sollen.  Diese  „Singekunst",  die  das  sechste 
Kapitel  ausmacht,  ist  von  der  Forschung  bisher  allein  beachtet  worden,  obwohl  sie 
für  Crüger  zwar  von  wesentlicher,  aber  gewiß  nicht  von  größter  Bedeutung  war. 
Was  ihm  am  meisten  am  Herzen  lag,  war  vielmehr  die  Frage  der  Solmisation,  die 
sowohl  im  Titel  als  auch  in  Text  und  Beispielen  den  breitesten  Raum  einnimmt. 

Gehen  wir  nun  zur  Besprechung  des  Inhalts  von  Crügers  musiktheoretischen 
Werken  über,  so  ist  in  allgemeiner  Hinsicht  nicht  viel  zu  sagen.  Was  die  Elementar- 
lehre angeht,  so  bietet  Crüger  —  abgesehen  von  der  Solmisation,  von  der  später 
die  Rede  sein  soll  —  fast  gar  nichts  Neues,  und  die  zeitlich  weit  auseinanderliegenden 
Werke  ändern  an  dem  Inhalte  nur  selten  etwas  und  nirgends  von  wesentlicher  Be- 
deutung. Von  Interesse  ist  nur,  daß  schon  1625  Crüger  die  neuen  Errungenschaften 
des  Johann  Lippius1,  vor  allem  seine  aus  Zarlino  geschöpfte  Dreiklangslehre,  auf- 
greift, und  die  Praecepta  sind,  soweit  bekannt,  das  erste  praktische  Lehrbuch, 
das  die  folgenschwere  Neuerung  in  den  Schulunterricht  einführte.  Crüger 
entkleidet  dabei  die  Lippiussche  Darstellung  ihres  unübersichtlichen  philosophischen 
Beiwerks  und  faßt  sie  in  knappe,  klare  Worte,  die  zugleich  zeigen,  mit  welcher 
Begeisterung  er  die  neue  Lehre  aufnahm.  Auf  die  Frage:  Woran  erkennt  man  die 
Modi?  antwortet  er:  „Zuerst  beachte  vor  allem  den  Schlußton  (clavem  finalem)  der 
tiefsten  Stimme  oder  des  Basses.  Diesem  füge  nach  der  Höhe  hinzu:  1.  die 
Diapente  oder  perfekte  Quinte,  2.  den  Abstand  einer  großen  Terz  von  dem  einen, 
den  einer  kleinen  Terz  von  dem  andern  Grenzton  an  gerechnet,  und  du  wirst  den 
Dreiklang  (Triaiem)  haben,  die  Wurzel  aller  vollkommensten  und  vollsten  Har- 
monie, die  es  in  der  Welt  geben  kann,  und  von  tausend  und  tausend  mal  tausend 
Tönen,  die  alle  auf  einen  Teil  dieser  Trias  zurückzuführen  sind.  Oder  kürzer:  Füge 
über  der  Clavis  finalis  (1)  die  Terz  und  (2)  die  vollkommene  Quinte  hinzu,  und  du 
wirst  dieselbe  Trias  harmonica  erhalten.   Auf  diese  Weise: 


„Diapente  seu  quinta  perfecta 
Intermedia  seu  Tertia 
Clavis  finalis". 


Seine  Synopsis  Musicae  erschien  1612. 
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Auch  die  Lehre  vom  Ambitus  und  den  tonis  mixtis  wird  auf  die  Trias  zurück- 
geführt, je  nachdem  derselben  oben  oder  unten  oder  nach  beiden  Seiten  eine  Quarte 
hinzugefügt  wird: 

m 
3 
O 


Die  einzelnen  Tonarten  werden  dann  derart  durchgenommen,  daß  nur  ihre  beiden 
Triaden,  je  nachdem  sie  im  natürlichen  oder  transponierten  System  stehen,  mit- 
geteilt werden,  sonst  nichts.  Das  bedeutet  also  eine  wesentliche  Vereinfachung;  alle 
melodischen  Unterschiede  der  Tonarten,  die  bisher  auch  in  den  kürzesten  Leitfäden 
regelmäßig  angegeben  wurden  (so  der  Tritonus  / — h  im  Lydischen,  der  fehlende 
Leitton  im  Mixolydischen,  die  besondere  Kadenzierung  im  Phrygischen)  fallen  hier 
weg,  und  wir  scheinen  vor  dem  einzigen  Unterschied  des  Dur  bzw.  Moll 2  zu  stehen, 
der  allerdings  als  solcher  noch  nicht  besonders  hervorgehoben  wird  und  in  den 
späteren  Werken  teilweise  sogar  wieder  zurücktritt.  Noch  deutlicher  scheidet  Crüger 
in  der  Synopsis  von  1630  die  Tonarten  mit  Lippius  in  die  Naturaliores,  die  die 
Trias  harmonica  naturalior  enthalten,  und  in  die  Molliores  mit  der  Trias  Mollior. 
(Hier  bahnt  sich  die  neue  Bedeutung  des  Moll  schon  an.)  Und  1650  werden  in 
dem  kurzen  Abschnitt  De  Natura  Modorum  die  Tonarten  in  zwei  große  Klassen  ein- 
geteilt, je  nachdem  sie  lebhaft  und  heiter  (und  zwar  das  Jonische  sehr  [valde],  das 
Lydische  ebenfalls  stark  [devote]  und  das  Mixolydische  mäßig  [moderate])  oder  aber 
weich,  sanft,  traurig  sind  (das  Dorische  mäßig  [mediocriter],  das  Aeolische  weniger 
[minus],  das  Phrygische  außerordentlich  [admodum]).  Die  erste  Gruppe  enthält 
nämlich  den  natürlichen  Dreiklang  (Ut  Mi  Sol),  die  andere  den  Molldreiklang  (Re 
Fa  La). 

Im  übrigen  beschränken  sich  die  Unterschiede  der  einzelnen  Werke  auf  kleine 
Änderungen,  die  das  Wesen  der  Sache  nicht  weiter  berühren.  Sie  sind  fast  sämt- 
lich durch  die  praktische  Erfahrung  veranlaßt,  die  Crüger  in  der  Zwischenzeit 
sammelte.  So  erklärt  er  die  beiden  Halbtöne  (majus  und  minus)  nun  nicht  mehr 
durch  die  Anzahl  der  Kommata,  die  sie  enthalten  (fünf  bzw.  vier)3,  sondern  an- 
schaulicher durch  das  Notenbild  und  die  jeweilige  Stellung  auf  Linie  und  Spatium 
bzw.  auf  ein  und  derselben  Linie,  wie  das  seit  Calvisius  üblich  war4;  und  ebenso 
werden  die  Intervalle  1650  nicht  mehr  durch  die  Zahl  der  in  ihnen  enthaltenen 
Claves  demonstriert,  sondern  durch  die  Linien  und  Zwischenräume,  die  sie  im  Noten- 
bild umschließen.    Neu  sind  hierbei  auch  die  kurzen  Beispiele,  durch  die  dem 

1  Die  runden  Noten  finden  sich  schon  hier,  sind  aber  nicht,  wie  Gehrmann  annimmt, 
eine  Neuerung  Crügers,  sondern  kommen  in  italienischen  Drucken  schon  früher  vor  (bei 
Luigi  Dentice,  Artusi  n.  a.). 

2  Crüger  benutzt  diese  Termini  noch  ganz  im  alten  Sinne,  d.  h.  für  das  natürliche  bzw. 
das  in  die  Oberquart  transponierte  System. 

3  Diese  Erklärung  wird  nur  in  der  Synopsis  von  1654  wieder  eingeführt. 

4  Vierteljahrsschrift  für  Musikwissenschaft,  Band  X,  S.  439.  —  Übrigens  berichtigt 
Crüger  1650  dabei  einen  Fehler  der  früheren  Ausgaben,  wo  die  Bezeichnungen  majus  und 
minus  konsequent  vertauscht  sind. 
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Schüler  das  betr.  Intervall  eingeprägt  werden  soll.  Die  übermäßige  und  verminderte 
Oktave  ist  1650  fortgelassen  und  dafür  der  Unisonus  eingeschaltet. 

Nur  wenige  Abweichungen  sind  in  den  Fortschritten  der  zwischenliegenden 
Jahre  begründet.  So  wird  z.  B.  der  Tritonus  1630  nicht  mehr  als  intervallum  pro- 
Mbilum  bezeichnet,  und  von  den  Ligaturen,  diesen  „veterum  monstra  notularum", 

wird  nur  noch  eine  einzige  (i-y)  mitgeteilt  und  dafür  der  italienische  Bogen  •  « 

eingeführt.  Wichtiger  sind  einige  Neuerungen  der  Synopsis  von  1654  bezüglich  der 
Modi,  die  deutlich  den  Umschwung  zu  der  neuen  Zeh  dartun.  Unter  den  möglichen 
Formen  der  Triades  fictiles  werden  die  Dreiklänge  von  Es  dur,  A  dur,  H  dur  und 
moll,  ßdur  und  moll  angeführt1,  die  allerdings  noch  nicht  alle  als  Grunddreiklänge 
selbständiger  Tonarten  betrachtet  werden.  Nur  H  duv  und  Es  dur  werden  hier 
(zum  ersten  Male?)  regelrecht  theoretisch  erklärt.  Und  zwar  leitet  Crüger 
sie  aus  dem  verpönten  Hyperaeolisch  und  Hyperphrygisch  ab,  den  früheren  „tonis 
reiedis",  da  sie  die  falschen  Quinten  h — /  bzw.  e — b  enthalten.  Er  sagt:  „Diese 
beiden  Modi  werden  von  den  meisten  Musikern  zurückgewiesen  und  wegen  der  un- 
harmonischen Trias  Spurii  genannt.  Aber  die  hervorragenderen  Musiker  werden  mit 
mir  der  Meinung  sein,  daß  man  sie  nicht  unbedingt  beseitigen  und  zurückweisen 
soll,  weil  nämlich  diese  unharmonischen  Triades  mit  Hilfe  der  Halbtöne 
leicht  in  harmonische  verwandelt  werden  können.  Man  braucht  nur  im 
Cantus  durus  den  obersten  Ton  des  Dreiklangs  /  durch  Hinzufügung  eines  Halbtones 
in  fis  zu  verwandeln  (wie  die  Instrumentalisten  diesen  Ton  nennen).  So  wird  aus 
der  falschen  Quinte  die  richtige  Anordnung  hervorgehen: 


Ebenso  wird  im  Cantus  mollis  der  unterste  Ton  E  des  unharmonischen  Dreiklangs 
in  Dis2  und  damit  die  verminderte  in  die  reine  Quinte  verwandelt,  und  so  wird 
jede  Anharmonie  aufgehoben: 


Also  haben  der  13.  und  14.  Modus  folgende  harmonische  Dreiklänge: 

H  D  Fis  im  C.  Durus 
Dis  G  B  im  C.  Mollis." 

Diese  damals  schon  häufig  gebrauchten  Tonarten  haben  somit  hier  ihre  erste 
theoretische  Begründung  erfahren.  Aber  auch  die  übrigen  noch  ungewöhnlichen  Ton- 
arten lassen  sich  theoretisch  rechtfertigen,  wenn  man  sie  nämlich  als  Transposi- 
tionen auffaßt.  Die  Frage  ist.  bei  Crüger  zuerst  1650  behandelt,  wo  er  ihr  einen 
eignen  längeren  Abschnitt  widmet.  Als  hauptsächlichste  Transpositionen  gibt  Crüger 
zunächst  die  althergebrachten  an,  nach  denen  Gesänge  mit  vorgezeichnetem  9  in 
die  Unterquart  und  damit  in  den  Cantum  §  duri,  solche  ohne  V  in  die  Unterquint 

1  Was  übrigens  schon  Lippius  (1612)  tut. 

2  Die  Tonbezeichnung  Es  ist  zu  Crügers  Zeiten  noch  unbekannt;  man  findet  sie  erst 
in  den  achtziger  Jahren  ziemlich  allgemein  eingebürgert. 
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und  den  Cantum  V  mollis  versetzt  werden.  Außerdem  sind  aber  auch  noch  andere 
möglich:  .,  .  .  .Man  kann  nun  auch  einen  Gesang  in  die  Sekunde,  Terz  oder  (ir- 
gend) ein  andres  Intervall  (!)  transponieren,  so  daß  der  eine  Modus  in  die  Natur 
eines  andern  übergeführt  wird;  das  ist  zwar  schwierig,  aber  doch  demjenigen,  der 
die  Kenntnis  der  wahren  Grundlagen  wirklich  erlangt  hat,  wohl  möglich,  ja  sogar 
notwendig.  (Verum  per  secundam,  Tertiam,  vel  aliud  intervallum  transponere 
Cantum  .  .  .)".  Ob  man  allerdings  unter  dem  aliud  intervallum  wirklich  jedes  be- 
liebige Intervall  zu  verstehen  hat  (also  auch  .Fis  dur,  Cis  dur,  Gis  dur  annehmen 
könnte),  ist  doch  unwahrscheinlich.  In  der  Synopsis  von  1654,  wo  Crüger  bei  jeder 
Tonart  die  möglichen  Transpositionen  durchgeht,  ist  von  dergleichen  nicht  die  Rede. 
Immerhin  lag  in  dieser  Richtung  der  Weg,  die  zahlreichen  ungebräuchlichen  Ton- 
arten, die  Crüger  selbst  z.B.  in  den  Laudes  Dei  Vespertinae  berührt,  auch  theo- 
retisch zu  rechtfertigen. 

Im  allgemeinen  folgt  Crüger  hier  seinen  Gewährsmännern  Calvisius  und  Lippius; 
nur  die  Begründung  der  Transposition  ist  neu  und  stammt  offenbar  von  ihm 
selbst.  Er  geht  nicht  wie  Calvisius  von  praktischen  Erwägungen  aus,  sondern  von 
ästhetischen.  Wird  nämlich  das  Hypojonische,  Mixolydische  und  Aeolische  in  die 
Unterquinte  transponiert,  so  wird  ihr  Charakter  wegen  der  tieferen  Töne  düster  und 
schwermütig  (harmoniam  generant  propter  Sonos  graviores  langvidorem  6°  pigriorem); 
deshalb  transponiert  man  sie  besser  in  die  Unterquarte,  wodurch  ein  fröhlicherer 
und  lieblicherer  Zusammenklang  entsteht  (inde  enim  alacrior  &>  suavior  exsurgit  con- 
centus ).  Man  hat  denn  als  Vorzeichnung  das  $.  Ebenso  ist  das  Jonische  als  C  dur 
in  die  höhere  Sekunde  oder  als  .Fdur  in  die  tiefere  Terz  zu  versetzen  (beides  also 
Ddur  mit  fis). 

Im  Gegensatz  zu  diesen  fortschrittlichen  Änderungen  geht  Crüger  in  nicht  wenig 
Fällen  auf  ältere  Theorien  zurück,  die  damals  schon  überwunden  schienen  und  all- 
mählich aus  den  Lehrbüchern  zu  verschwinden  begannen.  Während  er  1625  und 
1630  die  Tonarten  im  Anschluß  an  Lippius  mit  Jonisch  beginnen  läßt,  fängt  er 
1650  wieder  mit  Dorisch  an  —  ne  confundantur  ingenia  discenlium\  Demnach 
scheint  er  in  seinen  Lehrstunden  schlechte  Erfahrungen  gemacht  zu  haben.  Auch 
gibt  er  bei  jedem  Modus  die  Reperkussion  an,  die  praktisch  längst  keine  Bedeutung 
mehr  hatte.  Noch  stärker  ist  der  Rückschritt  aber  in  der  Solmisationslehre. 
Dies  Kapitel  ist  eins  der  wichtigsten  in  Crügers  theoretischen  Schriften,  auf  das  er 
selbst  das  größte  Gewicht  legte.  Die  Rolle,  die  Crüger  in  der  Geschichte  der  Sol- 
misation  spielt,  ist  merkwürdigerweise  auch  Georg  Lange,  dem  Verfasser  der  sonst 
so  gründlichen  Studie  über  die  „Geschichte  der  Solmisation" 1  entgangen  und  scheint 
noch  ganz  unbekannt  zu  sein. 

Die  Solmisation  hat  Crüger,  wie  es  scheint,  sein  Lebelang  viel  Kopfzerbrechen 
verursacht.  Schon  die  Bändchen  von  1625  zeigen,  daß  ihn  das  Problem  ernsthaft 
beschäftigte.  Der  Titel  des  „Kurtzen  v.  v.  V."  von  1625  betont  ausdrücklich  die 
„besondere  newe,  vnd  dieser  örter  vngebräuchliche  (!)  art,  durch  die  7.  Mu- 
sicalische wörterlein  Bo,  ce,  di,  ga,  lo,  ma,  ni"  zu  singen.  Crüger  macht 
hier  also  den  Versuch,  die  niederländische  sogenannte  Bocedisation,  die  sehr 


1  SIMG  I  (1900),  S.  5 79 ff. 
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wahrscheinlich  von  David  Mostard  stammt1,  in  den  Berliner  Schulunterricht  ein- 
zuführen und  sie  an  die  Stelle  der  bisher  geübten  Solmisation  zu  setzen.  Bekanntlich 
machten  sich  schon  Mitte  des  16.  Jahrhunderts  die  Schwierigkeiten  der  Mutation 
mehr  und  mehr  geltend,  und  unter  den  zahlreichen  Vorschlägen,  mit  denen  man 
sie  zu  umgehen  suchte,  fanden  die  obigen  voces  belgicae  eine  gewisse  Verbreitung 
in  Belgien  und  teilweise  auch  in  Deutschland.  Hier  waren  sie  zuerst  wohl  von 
S.  Calvisius  (in  den  Exercitationes  Musicae  Duae  1600 2  und  den  Musicae  artis 
praecepta  nova  von  1612,  der  dritten  Auflage  des  Compendium  Musicae)  eingeführt 
worden.  Während  Calvisius  sie  aber  zugunsten  der  siebensilbigen  Solmisation  bald 
wieder  fallen  ließ,  griff  Lippius  sie  in  der  Synopsis  von  1612  auf.  Crüger  schließt 
sich  an  beide  Darstellungen  eng  an.  Ebenso  wie  dort  wird  die  Silbenreihe  bo  ce 
di  .  .  .  sowohl  von  C  aus  für  den  Cantus  C{  duralis  als  auch  vom  F  aus  für  den  Cantus 
"7  mollis  gebraucht.  Auch  die  Regel,  daß  bei  vorkommendem  ^  rotundum  die  Silbe 
ni  durch  pa  zu  ersetzen  sei,  ist  dieselbe.  Ferner  ist  der  kleine  Exkurs  über  die 
neue  Methode  in  den  Praecepta  von  1625  wörtlich  dem  Lippius  entlehnt. 

So  sehr  aber  Crüger  damals  auch  diese  Neuerung  eingeleuchtet  haben  mag,  so 
wenig  scheint  ihm  ihre  praktische  Einführung  geglückt  zu  sein.  Schon  in  der  fünf 
Jahre  später  erschienenen  Synopsis  von  1630  kehrt  er  stillschweigend  zur  Solmisation 
zurück,  und  zwar  zu  der  sechssilbigen.  Das  zweite  Kapitel  gibt  eine  breite  Dar- 
stellung derselben  ganz  in  der  altgewohnten  Weise:  zuerst  werden  die  drei  Hexa- 
chorde,  im  Anschluß  daran  sehr  flüchtig  die  Mutation  behandelt,  und  den  Schluß 
bilden  die  beiden  Skalenschemen  im  Cantu  duro  und  molli,  die  Crüger  wohl  aus 
Gumpeltzhaimers  Compendium  Musicae  übernommen  hat.  Kein  Wort  zur  Erklärung 
dieser  plötzlichen  Sinnesänderung;  weder  hier  noch  später  bekennt  sich  Crüger  zu 
der  anfangs  so  warm  verteidigten  Bocedisation.  Vielmehr  bringen  die  Quaestiones 
eine  geharnischte  Erklärung  gegen  dieselbe,  die  sie  mit  fast  den  gleichen  Worten 
verdammt,  mit  denen  Crüger  1625  (im  Anschluß  an  Lippius)  gegen  die  Solmisation 
zu  Felde  zog:  ,,.  .  .  Manche  sind  der  Meinung,  daß  die  erwähnten  sechs  musikalischen 
Silben,  weil  sie  die  Oktave  nicht  ausfüllen  und  die  Mutation  erfordern  (die  sie  un- 
richtig eine  „Tortur  der  Schüler"  nennen)  entweder  ganz  abzuschaffen  und  an  ihrer 
Stelle  die  in  Belgien  erfundenen  Zeichen  Bo  ce  di  ga  lo  ma  ni  anzunehmen  seien, 
weil  sie  bequemer  und  passender  wären;  oder  daß  man  ihnen  als  siebente  Silbe 
das  Si  hinzufügen  müsse  und  zwar  im  Canlus  durus  auf  h  (oder  b),  im  Cantus 
mollis  auf  e,  damit  die  ganze  Oktave  ausgefüllt  ist.  Aber  wahrlich,  wer  die  musi- 
kalischen Dinge  von  einem  etwas  höheren  Standpunkt  aus  betrachtet  und  wer  erwägt, 
welche  Verwirrung  entstehen  muß,  wenn  man  die  musikalischen  Intervalle  und 
besonders  die  Halbtöne  zum  Ausdruck  bringen  will,  der  wird  mit  mir  einsehen  und 
fest  davon  überzeugt  sein,  daß  diese  beiden  neuen  Erfindungen  niemals  gebraucht 
und  eingeführt  werden  können,  weil  es  den  Unterricht  der  Jugend  nur  erschwert." 

Von  den  siebensilbigen  Voces  will  Crüger  hier  also  nichts  mehr  wissen.  Die 
Schwierigkeiten,  seine  Singschüler  an  die  Voces  belgicae  zu  gewöhnen,  müssen  wohl 
noch  größer  gewesen  sein  als  die  „Tortur"  der  Mutation.  Der  Grund  lag  wohl  mehr 

1  Vgl.  Georg  Lange  a.  a.  O. 

^  SIMG  I,  S.  609.  —  Vgl.  ferner  Vierteljahrsschrift  f.  Musikwissenschaft,  Bd.  X  (1894), 
S.  433.  Anm.  1. 
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am  Lehrer  als  an  den  Schülern,  denn  im  allgemeinen  drang  die  siebensilbige  Sol- 
misation  immer  mehr  durch;  die  Silbe  Si  war  schon  damals  weit  verbreitet,  und 
auch  das  Singen  nach  den  Claves  (A  b  c  d  e  f  g  h)  kam  allmählich  immer  mehr  in 
Gebrauch.  Trotzdem  blieb  Crüger  von  der  Richtigkeit  seiner  Ansicht  überzeugt. 
Zwei  Jahre  vor  seinem  Tode  brach  er  nochmals  eine  Lanze  für  die  verkannte  Sol- 
misation  in  dem  „Rechten  Weg  zur  Singekunst"  von  1660.  Die  gereizte  Sprache 
dieses  Kapitels,  die  Erbitterung,  mit  der  er  gegen  die  „selbstgewachsenen  Klüglinge 
und  Fantasten"  1  zu  Felde  zieht,  läßt  vermuten,  daß  ihm  die  Wahrung  seines  Stand- 
punktes nicht  leicht  gemacht  wurde.  Er  verteidigt  seine  Überzeugung  nach  mehreren 
Fronten;  eine  vierzehnsilbige  Solmisation  mit  den  Silben  Do  di,  Re  ri,  Mi  ma,  Fa 
fi,  So  si,  La  lo,  Ni  na2,  die  für  die  alterierten  Töne  selbständige,  wenn  auch  ab- 
geleitete Silben  einführt,  wird  abgelehnt  und  ebenso  die  früher  verteidigte  Boce- 
disation  mit  kurzen  Worten  abgetan,  da  sie  „so  wenig  zu  approbiren  /  als  das  vorige". 

Ganz  besonders  scharf  richten  sich  seine  Angriffe  aber  gegen  das  neueingeführte 
Singen  nach  den  Claves.  Der  Titel  des  Buches  verspricht  zu  lehren,  „wie  die  Jugend  / 
so  Beliebung  zur  Music  träget  /  leicht  und  vortheilhafftig  kan  angeführet  werden 
durch  die  6.  Voces  Musicales  Ut,  Re,  Mi,  Fa,  Sol,  La,  nach  Anleitung  des  einzigen 
Clavis  i7  E|  die  Singekunst  recht  und  wol  zu  fassen, . . .  Nebenst  gäntzlicher  Ver- 
werffung  des  hin  und  wieder  eingeführten  Singens  nach  den  Buchstaben 
A  b  c  d  e  {  g  h  eis  dis  gis  fis  .  .  ." 

Schon  im  16.  Jahrhundert  hatte  man  den  Ausweg  des  Buchstabensingens  ge- 
legentlich versucht,  und  vielleicht  war  es  sogar  ein  Verwandter  Crügers,  der  hiermit 
den  Anfang  machte.  Von  dem  Magister  Pancratius  Crüger  (1546 — 1614)  wird 
nämlich  berichtet3,  daß  ihn  „das  lübeckische  Ministerium  (er  war  dort  um  1588 
Rektor)  unter  andern,  auch  deswegen  übel  gehalten,  von  den  Kantzeln  gescholten, 
vom  Abendmahl  verwiesen  (!)  und  endlich  gar  vom  Dienst  gebracht,  weil  er  das 
ut,  re,  mi  See,  ins  a,  b,  c  &c  verändert".  Eine  schriftliche  Äußerung  P.  Crügers  oder 
gar  ein  diesbezüglicher  Druck  scheint  allerdings  nicht  zu  existieren;  es  handelte  sich 
wohl  nur  um  gelegentliche  mündliche  Äußerungen,  denn  es  heißt  weiter,  er  habe 
seine  Ansichten  „zu  Halberstadt,  in  Gegenwart  vieler  gelehrter  Leute,  auf  einer  Hoch- 
zeit, und  auch  zu  Rostock,  vorgegeben;  aber  wenig  Ruhm  und  Beifall  darin  bei 
denen  bekommen." 

Weitere  Verbreitung  erlangte  das  Singen  nach  Buchstaben  wohl  erst  infolge 
eines  Werkes,  das  dieses  Ziel  ausschließlich  verfolgte.  Es  hat  den  durch  seine 
Sammlungen  bekannten  Breslauer  Organisten  Ambrosius  Profe  zum  Verfasser,  und 
sein  Titel  lautet: 

Compendium  Musicum  /  Das  ist:  /  Kurtze  Anleitung  /  wie  „ein  junger 
Mensch  in  weniger  /  Zeit,  leichtlich  und  mit  geringer  Mühe,  ohne  /  einige 
Mutation,  möge  singen  lernen :  Auch  was  ihme  am  nothwendigsten  darinnen 
zu  /  wissen  von  nöthen.  /  Aus  eigener  Erfahrung  also   auffgesetzet  /  von  / 

1  Ein  zeitgenössischer  Leser  seines  Buchs  schreibt  hier  nicht  sehr  höflich  an  den  Rand: 
„Da  holl  ich  ju  darvör!". 

2  Diese  Solmisation  scheint  nur  bei  Crüger  bezeugt  zu  sein;  G.  Lange  a.  a.  O.  kennt 
sie  nicht. 

3  Vgl.  Matthesons  „Ehrenpforte"  S.  47 ff. 
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Ambrosio  Profio,  p.  t.  Or-  /  ganisten  zu  St.  Elisabeth  in  /  Breslaw.  /  —  / 
Leipzig  /  Gedruckt  durch  Henning  Kölern  /  In  Verlegung  Christoph  Jacob  / 
Buchhänd  /  lers  in  Breslaw.  /  Im  Jahr  MDCXLP". 

Das  kleine  Buch  ist  deswegen  von  besonderem  Reiz,  weil  es  in  frischer  und 
lebendiger  Sprache  seine  Absicht  aus  der  praktischen  Erfahrung  herleitet.  Profe 
knüpft  zunächst  an  die  Solmisation  an,  die  „gar  sehr  und  gut  und  gründlich  sey 
/  auch  wol  gut  bleiben  werde".  Aber  die  Praxis  lehre  immer  wieder,  daß  für  einen 
jungen  Knaben  die  Schwierigkeit  der  Mutation  zu  groß  sei;  er  werde  „nicht  allein 
in  seinem  jungen  Verstände  perturbiret,  sondern  auch  verdrossen  gemacht."  Das 
Studium  nimmt  infolgedessen  so  viel  Zeit  in  Anspruch,  daß  die  Schüler  es  kaum 
in  der  Zeit  bewältigen,  während  derer  sie  den  Sopran  singen  können,  so  daß  fast 
niemals  gut  ausgebildete  Diskantsänger  zur  Verfügung  stehen.  Seine  neue  Methode, 
so  hofft  Profe,  werde  aber  bei  „geduldiger  Unterweisung  und  häufigem  reinen  Vor- 
singen" zum  Erfolge  führen. 

Es  folgt  darauf  eine  genaue  Unterweisung  über  die  Claves,  deren  Studium  am 
Clavichord  empfohlen  wird,  wo  die  Oktaveinteilung  am  anschaulichsten  werde  — 
ein  bedeutsames  Zeichen  dafür,  wie  jetzt  die  Instrumente  auch  in  der  Theorie  die 
Vokalmusik  aus  ihrer  beherrschenden  Stellung  zu  verdrängen  beginnen.  Die  Appli- 
kation der  Buchstaben  wird  an  leichten  Melodien  gelehrt,  die  erst  in  Sekunden, 
dann  in  weiteren  Intervallen  fortschreiten,  und  Profe  ist  dabei  immer  bemüht,  durch 
Vergleiche  mit  der  Solmisation  den  Vorteil  seiner  Methode  nachzuweisen.  „In  Summa 
/  die  Buchstaben  oder  Syllaben  /  darnach  man  singen  lernet  /  mögen  wunderlich 
klingen  wie  sie  wollen,  wenn  man  nur  darauß  den  Thon  lernen  und  haben  kan  / 
welcher  inne  muß  gehalten  werden  .  .  .  ,  und  da  ist  meine  geringe  Meinung,  es  gehe 
der  Handel  nach  den  Buchstaben  ab  c  etc.  besser  an,  als  wenn  das  alte  Ut  Re  Mi 
Fa  etc.:  oder  das  newere  Bo  Ce  Di  &c  gebrauchet  wird." 

Das  Wesentliche  der  neuen  Methode  faßt  Profe  zuletzt  richtig  mit  den  Worten 
zusammen:  „Vnd  könte  also  die  Musica  allhier  und  biß  daher  verstanden  werden 
secundum  Qualitatem,  das  ist  /  daß  ich  mich  zuvörderst  bekümmere  /  in  welchem 
Clave  jede  Nota  stehe  /  und  wie  sie  klingen  werde.  Welches  denn  die  halbe 
Figural-  und  gantze  Choral-Musica  ist  /  als  welche  bloß  und  allein  in  solcher  Qvalitet 
bestehet  /  und  die  Noten  darinnen  einander  gleichgültig  sind" 2.  Mit  andern  Worten : 
als  das  Wesentliche  der  Musik  gilt  ihm  nicht  mehr  das  Fortschreiten  in  bestimmten, 
zu  verdeutlichenden  Intervallen,  sondern  die  absolute  Höhe  der  .einzelnen 
Töne,  die  in  Melodien  aller  Tonarten  und  aller  Transpositionen  dieselben  bleiben. 

Damit  ist  in  der  Tat  der  grundlegende  Unterschied  zwischen  Buchstabensingen 
und  Solmisieren  bezeichnet.  Je  nachdem  man  auf  die  überall  innerhalb  der  Oktave 
gleichbleibenden  absoluten  Tonhöhen  oder  aber  auf  die  auch  bei  veränderter 
d.  h.  transponierter  Tonhöhe  gleichbleibenden  Intervallverhältnisse  Wert  legt, 
hat  bald  die  eine,  bald  die  andere  Methode  ihre  Vorzüge;  die  Solmisation  allerdings 

1  Ich  zitiere  nach  einer  Kopie  von  G.  W.  Teschner  im  Besitz  der  Staatsbibliothek 
Berlin  Ms.  148.  Das  Compendium  war  dem  1.  oder  2.  Teil  „Geistlicher  Concerten  und  Har- 
monieen",  die  beide  1641  erschienen,  angehängt. 

2  Der  zweite  Teil  des  Compendium  beschäftigt  sich  dann  mit  der  Quantitas  der 
Töne,  d.  h.  der  Lehre  von  Notenwert,  Takt  und  Proportionen. 
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nur  solange,  als  sie  die  Mutation  vermeidet.  Denn  sowie  man  zwei  nebeneinander 
liegende  Töne  z.  B.  g  a,  mit  Sol  Re  solmisieren  mußte,  wurde  das  Intervallverhältnis 
wieder  verwischt.  Dazu  kam  dann  noch  die  Schwierigkeit,  daß  auf  jedem  Ton  der 
Skala  mehrere  Silben  zusammentrafen,  die  je  nachdem  benutzt  werden  konnten. 
Nur  der  Halbton  war  deutlich  durch  das  Mi  Fa  gekennzeichnet;  aber  auch  das 
wurde  hinfällig1,  sobald  andere  Töne  alteriert  wurden  und  infolgedessen  Halbtöne 
an  jeder  beliebigen  Stelle  eintreten  konnten. 

Crüger  bemüht  sich  vergebens,  diesen  Konsequenzen  auszuweichen.  In  einseitiger 
Überschätzung  der  Vorzüge  der  Solmisation,  die  für  die  oben  genannten  Fälle  zweifellos 
vorhanden  sind,  glaubt  er  sie  ohne  Schaden  auch  dem  modernen  Tonsystem  anpassen 
zu  können.  Besonders  tut  er  sich  auf  die  Entdeckung  etwas-  zugute,  daß  das  Ein- 
prägen der  Skalenschemen  in  Cantu  duro  und  molli  gar  nicht  nötig  sei,  sondern 
daß  allein  das  Achtgeben  auf  das  j?  bzw.  S  schon  genüge.  „Wo  das  B  vorne  an 
gezeichnet  stehet  /  daselbst  singet  man  FA,  und  heisset  der  Gesang  b  moll.  Wo  das 
•7  vorne  an  nicht  vorhanden  /  daselbst  singet  man  an  selbigen  Ort  MI,  und  heisset 
der  Gesang  3  dur".  Das  läuft,  wie  man  sofort  sieht,  im  Grunde  nur  auf  ein  Um- 
schreiben dessen  hinaus,  was  die  Skalen  schon  deutlich  genug  aussagen,  und  auch 
die  folgenden  Regeln  wiederholen  nur  schon  Bekanntes.  Daß  die  Schwierigkeiten 
nicht  gehoben  sind,  geht  besonders  aus  folgenden  Vorschriften  hervor: 

„Wo  das  V  rotundum  vor  einer  Noten  stehet  /  muß  man  auf  derselben 
die  Stimme  einen  halben  Ton  fallen  lassen  und  singen  allewege  Fa,  so  wol 
im  Auff-  als  Niedersteigen  des  Gesangs. 

Wo  aber  dieses  signum  X  oder  ein  quadratum  \  stehet  /  muß  man 
die  darauf  folgende  Nota  einen  halben  Ton  erheben  /  und  als  das  Mi 
exprimiren." 

Die  strikte  Befolgung  des  Wortlautes  reicht  hier  nicht  aus.  Wie  soll  sich  der 
Schüler  verhalten,  wenn  mehrere  \  oder  7-töne  sich  folgen,  was  in  der  Musik  der 
damaligen  Zeit  durchaus  nichts  Seltenes  ist?  Crüger  selbst  führt  zu  der  dritten 
Regel  ein  Beispiel  an,  das  so  beginnt 

pBE^=^^Eg=^^j^^  usw., 

leider  ohne  die  Silben  darunterzusetzen.  Die  vierte  Regel  macht  die  Zurückführung 
der  Solmisation  auf  den  „einzigen  Clavis  P  t["  vollends  illusorisch: 

„Wann  ein  Concert  in  Cantu  ficto  gesetzt  ist  /  da  in  jedem  systemate 
vor  an  im  F  und  C  dieses  signum  x  stehet  /  wie  solches  heutiges  Tages 
sehr  gebräuchlich  ist  /  werden  die  Voces  alsdann  auf  eine  andere  Art  den 
Clavibus  appliciret  /  und  muß  man  in  vorgedachten  Clavibus  c  und  /  Mi 
singen  /  da  dann  das  Ut  ins  A  und  D  fället." 

Wohlweislich  hat  Crüger  unter  die  große  Anzahl  seiner  Beispiele  nicht  ein  ein- 
ziges aufgenommen,  das  nicht  dem  Cantus  durus  oder  mollis  angehörte;  die  an- 
geführten Schwierigkeiten  sind  sorgfältig  vermieden.  Die  Folgezeit  hat  gelehrt,  daß 
Crügers  energisches  Eintreten  für  die  Solmisation  ihren  Verfall  ebensowenig  aufhalten 
konnte  wie  die  etwa  50  Jahre  früher  erschienene  Verteidigung  Hubmeiers,  des 
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Gegners  Calvisius',  und  die  etwa  ein  halbes  Jahrhundert  jüngere  bekannte  Schrift 
von  H.  Büttstedt,  mit  denen  beiden  Crüger  in  eine  Reihe  zu  setzen  ist.  — 

Im  Gegensatz  zu  dieser  rückschrittlichen  Tendenz  stehen  wiederum  die  Be- 
mühungen Crügers  um  die  modernen,  von  Italien  ausgehenden  Strömungen  und 
seine  dauernden  Versuche,  sie  in  Deutschland  einzubürgern.  Die  Neigung  zu  der 
italienischen  Konzertmusik  macht  sich  schon  in  den  reich  kolorierten  Duetten  des 
Paradisus  II  von  1626  geltend,  und  es  nimmt  daher  nicht  wunder,  daß  schon  1630 
bei  Crüger  der  Gedanke  auftaucht,  eine  zusammenfassende  Theorie  des  italie- 
nischen verzierten  Gesanges  zu  geben.  Am  Schluß  der  Synopsis  von  1630 
äußert  er,  daß  in  allen  Melodien  ( Cantilenis ),  besonders  den  Konzerten,  für  den 
Sänger  nicht  nur  eine  gute  und  geläufige  Stimme,  sondern  überdies  auch  eine  kunst- 
volle Geschicklichkeit  notwendig  sei,  wozu  die  richtige  und  geschmackvolle  Anwendung 
der  italienischen  Manieren  (ut  sunt  Tremulo,  Gruppo,  Tiratae,  Trillo,  Passaggi  etc.) 
in  erster  Linie  gehört.  „Aber  aus  gewissen  Gründen  übergehe  ich  das  hier  und 
behalte  es  mir  für  einen  andern  Ort  und  Zeit  vor." 

Welcher  Art  diese  Gründe  waren,  wissen  wir  nicht.  Jedenfalls  löste  Crüger  sein 
Versprechen  erst  in  der  Synopsis  von  1654  ein,  wo  auf  S.  186  ff  ein  kurzer  Abriß 
der  sogenannten  „Musica  practica"  gegeben  ist.  Dieser  Abschnitt  steht  nun  in  engster 
Beziehung  zu  einem  andern  Werke,  das  inzwischen  (1642)  erschienen  war,  zu  der 
„Musica  practica"  des  damaligen  Nürnberger  Kapellmeisters  Johann  Andreas  Herbst, 
die  „eine  kurtze  Anleitung"  darstellen  soll,  „wie  die  Knaben  /  vnd  Andere  /  so  sonder- 
bare Lust  vnd  Liebe  zum  Singen  tragen  /  auff  jetzige  Italienische  Manier  /  mit  ge- 
ringer Müh  /  vnd  kurtzer  Zeit  /  doch  gründlich  können  informiret  vnd  vnterrichtet 
werden."  Über  die  nähere  Veranlassung  zu  diesem  Buche,  das  in  der  Geschichte 
der  italienischen  Gesangskunst  auf  deutschem  Boden  eine  wichtige  Rolle  spielt, 
äußert  sich  Herbst  in  der  Vorrede  näher.  Da  nämlich  „viel  vorneme  Musici,  als 
H.  Michael  Praetorius,  Joh.  Herman  Schein  /  Caspar  Kittel  /  Churf.  Sächs:  Cammer- 
Musicus,  vnd  andere  mehr  /  .  .  .  „ein  Lehrbuch  der  italienischen  Gesangskunst  zwar 
verheißen  haben,  es  aber  in  keinem  Fall  dazu  gekommen  sei,  als  hab  ich  mir  ein- 
gebildet /  ich  würde  bey  der  Jugend  nicht  weniger  Danck  als  sie  verdienen  /  wenn 
ich  /  horis  succisivis,  auß  allerhand  Italienischen  vnd  andern  Compositionen  der- 
gleichen Flosculos  extrahirete,  .  .  .  Dero  wegen  auß  den  besten  Autoribus  dern  ich 
gleichwol  /  ohne  Ruhm  zu  melden  /  eine  zimliche  anzahl  habe  /  gegenwertiges  Opus- 
culum  zusammen  getragen  /  . . ." 

Von  den  hier  erwähnten  Musikern,  die  ein  gleiches  Unternehmen  schon  früher 
geplant  hatten,  steht  Herbst  nun  wiederum  dem  Michael  Praetorius  besonders 
nahe;  ja  der  ganze  Text  sowie  eine  Reihe  von  Beispielen  sind  wörtlich  aus  dessen 
Darstellung  in  den  Syntagma  Musices  Tom.  III  S.  229 ff  übernommen.  Herbst  hält 
es  in  einer  Vorbemerkung  „Author  ad  benevolum  Musicum"  auch  für  nötig,  sich 
deswegen  zu  rechtfertigen:  Praetorius  habe  zwar  ein  „absonderliches  Tractätlein" 
schon  angefangen  gehabt  und  sein  Erscheinen  angekündigt1,  doch  sei  dasselbe  in- 
folge seines  frühen  Todes  nicht  vollendet  worden.    „Dannenhero  ich  solche  Be- 


1  Es  sollte  in.  dem  geplanten  IV.  Teil  der  Syntagma  erscheinen,  der  nicht  mehr  zur 
Ausführung  kam  (Praetorius  starb  im  Februar  162 1). 
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Schreibung  nit  allein  in  solcher  Ordnung  behalten:  Sondern  auch  diese  Arbeit  billich 
über  mich  genommen  /  vnd  solch  Tractätlein  .  .  .  zusamm  gebracht ..." 

Aus  den  angeführten  Worten  geht  hervor,  daß  Herbst  sich  als  den  ersten 
Deutschen  betrachtete,  der  die  italienische  Verzierungstechnik  in  einem 
Lehrbuch  zusammenfaßte,  und  dieses  Verdienst,  das  sich  nicht  so  sehr  auf  den 
Inhalt  als  vielmehr  auf  die  Form  bezieht,  kommt  ihm  wohl  auch  mit  Recht  zu. 
Es  fehlte  damals  in  Deutschland  noch  an  einem  selbständigen  und  also  leicht  zu- 
gänglichen kurzen  Unterrichtsbuch  über  den  Kunstgesang,  das  zugleich  geeignete 
praktische  Beispiele  enthielt,  wie  solche  in  Italien  schon  längst  gebräuchlich  waren, 
und  die  „Musica  practica"  scheint  in  der  Tat  das  erste  dieser  Art  zu  sein  *.  Herbst 
gibt  ja  selbst  in  bescheidenster  Weise  zu,  daß  seine  Tätigkeit  sich  im  Wesentlichen 
auf  das  Sammeln  und  Zusammenstellen  der  in  der  Literatur  verstreuten  Beispiele 
beschränkte.  Die  eigentlichen  Übungen  entlehnt  er,  wo  er  über  Praetorius  hinausgeht, 
der  „Selva  M  varij  pasaggi  . . ."  des  Mailänders  Francesco  Rognoni  (1620),  und 
am  Schluß  gibt  er  zunächst  nicht  weniger  als  „cento  variati  passaggi,  accentuati  alla 
Musica  tnoderna"  von  Adr.  Banchieri,  darauf  „etliche  Coloraturen  auß  deß  Ignatii 
Donati  Concerten  Voce  sola". 

Criiger  schließt  sich  in  der  Synopsis  von  1654  eng  an  das  Herbstsche  Buch 
an.  Wie  er  von  ihm  den  Titel  „Musica  practica"  übernimmt,  so  schreibt  er  ihn 
fast  überall  wörtlich  aus,  ohne  aber  —  im  Unterschied  zu  dem  gewissenhaften  Herbst 
—  jemals  seine  Quelle  zu  nennen.  Die  allgemeinen  Einleitungsworte  über  das  über- 
mäßige Kolorieren  sind  dieselben;  auch  die  Einteilung  der  Haupterfordernisse  zum 
Singen  in  Ars,  Natura  und  Exercitatio  (die  bei  Crüger  allerdings  erst  1660  erscheint) 
stammt  von  Herbst-Praetorius.  Dagegen  vermehrt  Crüger  die  drei  requisitae  Naturae 
noch  um  die  wichtige  Forderung  der  „Articolata  pronuncialio" ,  die  bei  den  italie- 
nischen Theoretikern  eine  große  Rolle  spielt,  und  —  sehr  bezeichnend  für  Crüger  — 
der  natürlichen  Begabung  und  Lust  und  Liebe  zur  Sache;  „denn  wann  man  einen 
Knaben  mit  Gewalt  oder  Schlägen  darzu  sol  treiben  oder  anreitzen  /  wird  schwerlich 
oder  selten  was  nützliches  außgerichtet  werden".  Die  Beispiele  für  die  sechs 
Diminutionsarten  übernimmt  Crüger  fast  sämtlich  von  Herbst;  nur  die  Durchführung 
durch  die  sechs  Silben  ut  re  mi  usw.  läßt  er  fort.  Dagegen  sind  die  siebzehn  Bei- 
spiele für  den  „Passaggio" ,  die  1660  sogar  auf  einunddreißig  vermehrt  sind,  neu; 
hierauf  legte  Crüger  also  stärkeres  Gewicht.  Die  zum  Passaggio  gerechneten  Arten 
der  Exclamatio  und  die  Bezeichnung  als  languida,  affectuosa,  viva,  piu  viva,  con 
ribattuta  di  gola  stammen  wieder  wörtlich  von  Herbst.  Von  den  folgenden  Übungen 
des  Rognoni  übernimmt  Crüger  ebenfalls  die  wichtigsten,  gibt  aber  anstelle  der  um- 
fangreichen Sammlung  bei  Herbst  eine  ganze  Reihe  neuer  Beispiele,  die  meistens 
gefälliger,  glatter  und  moderner  klingen.   Die  Sätze  aus  Banchieri  und  Donati  fallen 

1  Herbst  zitiert  zwar  mehrmals  Beispiele  seines  Landsmannes  Daniel  Bolle,  der 
zwischen  1604  und  1628  Organist  in  Mainz  war  (vgl.  Winterfeld,  Gabrieli  II  S.  205t)  und 
der  jedenfalls  schon  vor  ihm  eine  systematische  Behandlung  der  Gesangsmanieren  verfaßt 
haben  muß;  jedoch  ist  ein  diesbezügliches  Werk  von  ihm  unbekannt  und  es  ist  daher 
fraglich,  ob  es  sich  hier  nur  um  eine  gelegentliche  Darstellung,  etwa  im  Vorwort  oder  An- 
hang eines  praktischen  Werkes,  oder  um  ein  selbständiges  Buch  im  Stile  der  Musica  practica 
handelt,  das  möglicherweise  nur  im  Manuskript  existierte.  Umfang  und  Art  der  Beispiele 
lassen  allerdings  eher  das  letztere  vermuten. 
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ihres  Umfangs  wegen  ganz  fort.  Den  Schluß  bildet  wieder  ein  kleines  Vokabular 
italienischer  Termini  Musici. 

Der  „Rechte  Weg  zur  Singekunst"  von  1660  wiederholt  im  VI.  Kapitel  die 
Darstellung  der  Synopsis  fast  ohne  Änderungen,  nur  die  einleitenden  Worte  sind 
gekürzt  und  klarer  disponiert.  Der  größte  Vorzug  der  Ausgabe  von  1660  liegt  in 
dem  sehr  schönen,  klaren  und  deutlichen  Druck1. 

Interessant  ist  nur  eine  kleine,  1660  neu  eingeschobene  Notiz,  die  ein  Licht 
auf  die  Verbreitung  der  italienischen  Gesangsmethode  um  jene  Zeit  wirft:  ,.. .  .  Ob 
nun  zwar  Knaben  in  Schulen  /  insonderheit  die  keine  profession  von  der  Music  zu 
machen  in  willens  /  nicht  so  groß  nöthig  ist  /  diese  modulos  Musicos  Italicae  sua- 
vitatis  zu  excoliren  /  weil  diese  Manier  zu  singen  vielmehr  in  Königliche  und  Fürst- 
liche wolbestalte  Capellen  gehöret:  Für  Schulknaben  es  aber  genug  ist  /  daß 
sie  sich  befleißigen  die  Accenlus  über  die  Noten  zu  machen  /  und  selbige 
nach  Gelegenheit  mit  anzubringen  /  wie  auch  etliche  der  leichtesten  Passaggien 
I  habe  ich  doch  für  rathsam  erachtet ..."  usw. 

Die  Kenntnis  des  kolorierten  Gesanges  wurde  also  in  den  Berliner  Schulen  und 
wohl  auch  anderswo  nicht  so  wichtig  genommen.  Eine  gründlichere  Unterweisung 
in  demselben  lag  wahrscheinlich  ganz  im  Belieben  des  jeweiligen  Kantors  und 
richtete  sich  nach  dessen  Neigung  und  Können;  vermutlich  blieb  sie  dem  Privat- 
unterricht überlassen2.  In  den  Hofkapellen  war  jedoch  damals  die  italienische  Ge- 
sangskunst gang  und  gäbe. 

Schließlich  ist  noch  eins  zu  beachten.  Sowohl  Herbst  wie  Crüger  nehmen  sich 
vor,  der  Jugend  die  „jetzige  italienische  Manier  zu  singen"  beizubringen.  Bedenkt 
man,  daß  das  Kolorieren  an  sich  schon  seit  Jahrhunderten  im  Gebrauch  war,  so 
deutet  das  „jetzig"  auf  einen  Umschwung  in  der  Praxis,  der  nicht  lange  vor  1640 
erfolgt  sein  wird.  In  der  Tat  wird  man  sofort  einen  charakteristischen  Unterschied 
gewahr,  wenn  man  Herbsts  Buch  etwa  mit  der  umfangreichsten  und  vollständigsten 
Gesangschule  des  16.  Jahrhunderts,  der  „Prattica  di  Musica"  des  Lodovico  Zacconi, 
vergleicht.  Während  Zacconi  noch  fast  ausschließlich  und  mit  großer  Breite  den 
contrappunto  alla  mente  lehrt,  d.  h.  die  Kunst,  die  gegebene  Melodie  in  einen  flie- 


1  Die  Syntagma  von  1654  sind  schon  ihrer  zahllosen  Druckfehler  wegen  unbrauchbar ; 

zudem  bezeichnen  sie  —  und  auch  das  höchst  undeutlich  —  wie  Praetorius  die  4  noten 

durch  eine  untergeschriebene  3  unter  J  oder  0.  „weil  sich  es  in  Mangelung  solcher  Noten 
nicht  anders  hat  wollen  thun  lassen",  was  die  Übersichtlichkeit  vollends  vernichtet.  Der 

E 

„Rechte  Weg"  läßt  vernünftigerweise  die  4  4  Beispiele  ganz  fort  und  begnügt  sich  mit  der 
Bemerkung  „Also  auch  in  Minimis"-. 

2  J.  A.  Herbst  berichtet  in  der  Vorbemerkung  über  seinen  praktischen  Unterricht: 
„. . .  Letzlichen  /weil  diese  Arbeit  mehren  theils  einig  vnd  allein  /  studiosae  hujus  artis  ju- 
ventuti,  vnd  sonderlichen  meinen  lieben  gewesnen  Discipulis  (darunter  viel  vornemer  /  re- 
spective,  Herren  Kinder  /als  ich  damals  in  der  weitberümbten  Keys:  Frey:  Reichs  Stadt 
Franckfurt  am  Main  in  die  13  Jahr  /  vor  einen  Capellmeister  gedienet  [nämlich  1623 — 36]/ 
denselben  zum  besten  zusamm  getragen  /  vnd  Sie  darauß  zur  rechten  Italienischen  manier 
vnd  moderation  im  singen  informiret  vnd  vnterrichtet  /  angesehen  gewesen  /  wie  sie  mir 
dann  dessen  /  wann  sie  anders  noch  im  leben  /  doch  absque  arrogantia,  genügsames  Zeugnuß 
geben  werden  /  . . ." 
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ßenden  und  wohlklingenden  Lauf  von  gleichmäßig  aneinandergereihten  und  #^ 
zu  verwandeln,  tun  die  neueren  Lehrbücher  des  17.  Jahrhunderts  von  Caccini  ab 
—  auf  welchen  die  Deutschen  ausnahmslos  zurückgehen  —  dies  Kapitel  mit  wenigen 
Worten  ab  oder  wenden  sich  sogar  energisch  gegen  das  übertriebene  passeggiare1. 
Anstelle  des  geschmackvollen  Improvisierens,  das  eine  freie  produktive  Musikalität 
voraussetzt,  geben  sie  bestimmte,  mehr  oder  weniger  schematische  Regeln,  die  sich 
vor  allem  auf  die  spezielle  Technik  des  Gesanges  beziehen.  Da  ist  von  dem  „Ziehen 
des  Tons  im  Halse"  die  Rede,  von  dem  „Zittern  der  Stimme",  der  schwierigen 
Technik  des  Trillo  (die  „unmüglich  außm  fürgeschriebenen  zu  lernen  ist  /  wo  es 
nicht  viva  Praeceptoris  voce  &  ope  geschehe  /  und  einem  fürgesungen  und  fürgemachet 
wird")  —  Dingen,  die  bisher  ein  sorglich  gehütetes  Geheimnis  der  italienischen  Ge- 
sangsgrößen waren,  ehe  ihre  wachsende  Popularität  auch  ihre  allgemeinere  Kenntnis 
zur  Folge  hatte.  Namentlich  die  neuvenezianische  Schule,  allen  voran  der  große 
Monteverdi,  hatten  die  ausgesprochenste  Vorliebe  für  diese  von  der  Instrumental- 
musik her  beeinflußten  Gesangsmanieren  mit  ihren  punktierten  Rhythmen.  In  Deutsch- 
land wurde  die  neue  Mode  —  denn  eine  Mode  war  es  nur  zu  oft  —  wohl  erst 
mit  dem  Eindringen  der  Konzertmusik,  also  seit  etwa  den  zwanziger  Jahren,  näher 
bekannt  und  auch  dann  noch  recht  langsam,  da  noch  Herbst  und  Crüger  von  der 
„neuen"  Kunst  des  Gesanges  sprechen.  — 

Der  kleine  Appendix:  „De  Basso  Generali,  seu  continuoli,  den  Crüger  der  Sy- 
nopsis von  1654  beigibt,  bietet  ebensowenig  etwas  Neues.  Er  ist  zum  größten  Teil 
wörtlich  aus  Praetorius'  Syntagma  III  abgeschrieben2.  Zu  erwähnen  ist  nur,  daß 
Crüger  zu  Anfang  nachdrücklich  auf  die  Nützlichkeit  des  Generalbasses  für  den 
Dirigenten  hinweist:  „.  ..Zu  deme  ist  dieses  Inventum  des  General-Basses  einem 
Directori  Musices,  nicht  allein  des  Tacts  halben  /  wenn  derselbe  in  den  proportionibus, 
oder  sonsten  nach  Gelegenheit  oder  manier  des  Concerts  muß  verendert  werden  / 
Sondern  auch  einem  und  dem  andern  Choro  ein  zuhelffen  /  ein  feines  Compendium, 
darinnen  er  den  Inhalt  und  Fundament  des  gantzen  Gesanges  vor  sich  hat".  Crüger 
hat  diesen  Vorzug  auch  praktisch  ausgenutzt,  indem  er  seinen  doppelchörigen 
Magnifikats  auch  da  einen  bezifferten  Grundbaß  (und  zwar  basso  seguente)  beigab, 
wo  nach  seiner  ausdrücklichen  Vorschrift  die  Orgel  zu  schweigen  hat.  — 

Zum  Schluß  noch  einige  Worte  über  die  praktischen  Beispiele  in  Crügers  musik- 
theoretischen Schriften.  Soweit  sie  nicht,  wie  schon  berichtet,  aus  anderen  Werken 
entlehnt  sind,  stammen  sie  wohl  der  überwiegenden  Mehrzahl  nach  von  Crüger 
selbst.  Eine  sichere  Gewähr  dafür  gibt  es  allerdings  nicht,  gerade  im  Hinblick  auf 
seine  Neigung  zu  stillschweigenden  Entlehnungen.  Doch  fallen  schon  in  den  zwei- 
bis  vierstimmigen  Fugen  des  Jahres  1625  gewisse  Anklänge  an  die  Melodik  des 
ziemlich  gleichzeitigen  Paradisus  I  und  II  (1622,  28)  stark  ins  Ohr,  die  wohl  kaum 
auf  einem  Zufall  beruhen. 

1  So  bekämpft  Caccini  in  der  Vorrede  zu  den  Nuove  Musiche  1601  die  endlosen  pas- 
saggi  als  höchst  verwerflich,  „non  essendo  cosa  piu  contraria  di  loro  al  affetto". 

2  Um  so  unerfindlicher  ist  es,  daß  bei  Grove  (a.  a.  O.  I.  S.  642)  von  einer  „Synopsis 
musices,  a  method  for  thorough-bass  (Berlin  1624!)"  die  Rede  ist.  Auch  Smend  nennt  in 
einem  Paul-Gerhardt-Aufsatz  (in:  Der  Protestantismus  in  der  Neuzeit,  Berlin  1900)  diese 
Synopsis  eine  Generalbaßlehre. 
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Von  den  achtzehn  Fugen  der  Quaestiones  von  1650  sind  die  meisten  neu,  nur 
fünf  davon  (Nr.  7—9,  12,  17)  gehen  auf  Beispiele  von  1625  zurück,  und  zwar  sind 
sie  hier  in  einer  Weise  neu  bearbeitet,  die  man  ebenso  bei  einem  Vergleich  der 
zweiten  Auflage  des  Paradisus  I  (1628)  mit  der  ersten  von  1622  beobachten  kann. 
Die  Gegenüberstellung  von  1625  Nr.  IX  und  1650  Nr.  XII 


Nr.  IX 


Nr.  XII 
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zeigt,  wo  der  Unterschied  liegt,  nämlich  in  der  Anwendung  von  kleinen  Verzierungen 
und  punktierten  Rhythmen,  mit  denen  besonders  Nr.  16  und  18  reich  ausgestattet 
sind. 

Mit  Ausnahme  von  Nr.  7  sind  sämtliche  Fugen  von  1650  in  den  „Rechten 
Weg"  von  1660  übergegangen  und  zwar  wiederum  erheblich  überarbeitet  —  ein 
Beweis  dafür,  daß  der  praktische  Teil  der  Werke  Crüger  mehr  am  Herzen  lag 
als  der  theoretische.  Auf  künstlerischen  Wert  machen  diese  Schulübungen  natürlich 
keinen  Anspruch. 


Viertes  Händelfest  in  Karlsruhe 

Von 

Rudolf  Steglich,  Erlangen 

Das  Vierte  Händelfest  der  Händelgesellschaft  fand  vom  30.  Mai  bis  zum  1.  Juni 
dieses  Jahres  in  Karlsruhe  statt. 

Der  Grundplan  dieser  Stadt  und  Händeis  Musik  sind  Schöpfungen  der  gleichen 
Epoche.  Sollte  solche  Zeitverwandtschaft  des  genius  loci  mit  dem  Genius  der  Hän- 
deischen Musik  nicht  helfen,  deren  Form  und  Sinn  besser  zu  erfassen,  als  es  der 
Abstand  der  zweihundert  Jahre  gemeiniglich  zuläßt? 

*  * 
* 

Von  der  Stelle  aus,  wo  er  als  Mitte  des  Ganzen  den  Turm  seines  Schlosses 
errichtete,  durchbrach  der  Stadtgründer  das  weite  Waldland  der  oberrheinischen  Ebene 
in  32  Breschen,  die  strahlenförmig  dem  Horizont  zustreben  —  in  dem  einen  Halb- 
rund Richtlinien  der  Parkarchitektur,  in  dem  andern  des  Stadtplans:  Denkmal  eines 
Formwillens,  der  nicht  nur  auf  ein  großes,  keineswegs  auf  ein  nur  massiges,  viel- 
mehr auf  ein  mannigfach  gestuftes,  gleichzeitig  zentriertes  und  horizontstrebiges  Ganzes 
ausgeht.  Ordnung,  Sinn  solcher  Raumschöpfung  eines  zentrierten  und  gestuften  Uni- 
versalismus (durchaus  nicht,  wie  die  entsprechende  Staatsform  fälschlich  genannt 
wird,  eines  absoluten  Monarchismus)  werden  freilich  nur  von  einem  Punkte,  eben 
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von  der  „Zentralmonade"  aus  unmittelbar  sinnfällig  —  so  der  Karlsruher  Plan  nur 
von  jenem  Schloßturm  aus,  der  denn  auch  von  seinem  Erbauer  mit  einer  eigens  zu 
dieser  Raumschau  einladenden  Galerie  gekrönt  wurde. 

Wie  dem  Auge  das  Schauen  und  Gliedern,  so  ist  dem  Ohr  jener  Epoche  das 
Hören  und  Gliedern  in  die  Raumtiefe  hinein  eigentümlich.  Eine  der  gewaltigsten 
Offenbarungen  dieses  Raumhörens  ist  das  Halleluja  des  Händeischen  „Messias" :  es 
ist  eine  tönende  Vision  des  von  den  lobsingenden  himmlischen  Heerscharen  erfüllten 
Weltenraums,  des  Weltenraums  nicht  als  einer  bloßen  ungeheuren  Raummasse,  sondern 
als  einer  bis  ins  Unendliche  gestuften  Weite  —  so  wie  sie  im  kleinen  Ausschnitt 
in  dem  mit  allen  Mitteln  der  Perspektive  von  Kulisse  zu  Kulisse  bis  zum  Blick- 
punkt am  fernen  Horizont  führenden  Bühnenbild  dieser  Zeit  offensichtlich  wird. 

Das  Mittel  zur  Darstellung  der  Raumtiefengliederung,  sozusagen  der  Klangkulissen, 
ist  vorzugsweise  die  Klangfülle  beziehentlich  die  Tonstärke  —  man  sollte  statt  von 
Terrassendynamik,  worunter  zu  leicht  nur  sprunghafte  Tonstärkeveränderung  inner- 
halb einer  Klangfläche  verstanden  wird,  besser  von  Kulissendynamik  oder  gestufter 
Raumtiefendynamik  sprechen.  In  Händeis  Halleluja  geben  die  vielfachen  Folgen 
kurzer,  lapidarer  Hallelujarufe,  die  eben  nicht  als  gereiht,  sondern  als  gestaffelt  auf- 
zufassen sind,  besonders  eindringlich  die  Illusion  vielgliedriger  Raumtiefe,  die  Uni- 
sonostellen dazwischen  —  nur  in  Beziehung  auf  die  vorangegangene  Raumtiefenschau 
recht  erfaßbar  —  die  Anschauung  des  in  Eins  sich  zusammenfügenden  Raumganzen, 
des  Alls  und  der  es  regierenden  Kraft:  der  Herrschergewalt  des  Allmächtigen.  Bei 
alledem  ist  Händeis  Halleluja-Musik  durchaus  nicht  auf  den  fortissimo-Klang  grundiert. 
Senza  Ripieni  beginnt  das  Streichorchester;  das  gibt  dem  Ganzen  die  Distanz,  von 
der  aus  gehört  die  folgenden  Klanghäufungen  erst  als  das  verständlich  werden,  was 
sie  sind:  nicht  Klänge  der  unmittelbaren  Nähe  des  irdischen  Lebensraums,  sondern 
des  Himmelsraums,  der  Sphärenharmonie  Jehovas. 

*  * 
* 

Wer  in  den  Händelfesttagen  nach  der  Raumschau  von  jenem  Schloßturm  ver- 
langte, mußte  vor  verschlossener  Tür  umkehren.  Man  findet  es  in  Karlsruhe  offenbar 
ausreichend,  die  Merkwürdigkeiten  der  von  „fürstlicher  Willkür"  gegründeten  „Fächer- 
stadt" von  der  Straße  aus  zu  besehen,  also  stückweise  und  flächenhaft.  Sieht  man 
doch  auch  so  „Monumentales":  ungegliederte  flächige  Massen.  Der  Sinn  für  das 
zentrierte  und  gestufte  universalistische  Raumganze  scheint  verloren.  Wir  leben  hier- 
nach in  Karlsrahe  trotz  jenes  genius  loci  ebenso  wie  anderwärts  im  20.  Jahrhundert. 

In  der  Programmgestaltung  des  Händelfestes  war  wohl  zu  spüren,  daß  ein  Blick 
über  das  Ganze  der  Händeischen  Welt  gegeben  werden  sollte.  Abgesehen  von  den 
Anthems  und  den  Kantaten  waren  alle  hauptsächlichen  Werkgattungen  vertreten.  In 
einem  Orchesterkonzert  hörte  man  ein  Orgelkonzert  (Op.  4  Nr.  2),  ein  doppelchöriges 
Konzert  (Fdur,  G.-A.,  Bd.  47,  159 — 202),  die  Wassermusik  und  —  seltsamerweise  — 
das  Halleluja  aus  dem  „Messias",  in  einem  Kammerkonzert  zwei  Concerti  grossi 
(Op.  3  Nr.  2  und  Op.  6  Nr.  12),  eine  Flötensonate  (Op.  1  Nr.  11),  ein  Kammertrio 
(Op.  2  Nr.  31),  die  beiden  am  häufigsten  gesungenen  der  deutschen  Arien  „Süße 


1  In  meiner  dem  Programmheft  des  Festes  beigegebenen  Einführung  bin  ich  irrtüm- 
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Stille"  und  „Flammende  Rose",  sowie  den  „Preis  der  Tonkunst".  Dazu  gab  es 
ein  Oratorium,  „Esther"  in  Chrysanders  Bearbeitung,  eine  Oper,  „Alcina"  in  der 
Übersetzung  und  Einrichtung  Herman  Roths  und  einen  Vortrag  Heinrich  Besselers 
über  „Händel  in  der  Gegenwart"1. 

Was  nun  aber  das  Klangbild  der  Musik  betrifft,  so  ging  es  den  Ohren  der  Fest- 
besucher nicht  anders  als  den  Augen:  sie  fanden  das  barocke  Raumerlebnis  nicht, 
weil  es  die  Musizierenden  nicht  hatten.  Das  Musizieren  verharrte  durchweg  in  der 
flächigen  Auffassung  neuerer  Zeit.  Ihm  haftete  daher,  so  sehr  man,  bewußt  archa- 
isierend, terrassenhaft  oder,  unbewußt  romantisierend,  nuancenhaft,  aber  eben  stets 
in  der  Fläche  dynamisierte,  jene  gewisse  Starrheit,  Eingeengtheit  an,  die  eine  Folge 
der  Verflachung  der  Energieentfaltung  ist,  nicht  aber  eine  Stileigenheit  jener  Musik, 
wie  solche,  denen  das  barocke  Raumhören  fremd  ist,  anzunehmen  pflegen. 

Und  dieser  Eindruck  der  Starrheit  wird  in  solchen  Händelaufführungen,  die 
anstelle  der  ursprünglichen  Energieform  Übersetzung  in  neuzeitliche  Form  geben, 
noch  dadurch  verstärkt,  daß  außer  der  Gestalt  auch  die  Bewegung  der  Musik  ver- 
engt, gefesselt  wird.  Der  Bewegungscharakter  der  Barockmusik  ist  ein  stetiges  Strömen, 
die  Bewegungsenergie  des  Musizierens  zumal  der  älteren  Generation  der  heute  Lebenden 
aber  ist  an  einen  Ort  gebunden,  zentriert.  In  dieser  Weise  zentrierte  Wiedergabe 
setzt  barocke  Musik  gleichsam  in  einen  Käfig,  fesselt  ihre  ursprüngliche  Lebenskraft 
vollends. 

Das  auffälligste,  weil  am  meisten  ins  „Monumentale"  gesteigerte  Beispiel  solcher 
Fesselung  war  in  Karlsruhe  das  Halleluja.  Da  war  die  Himmelsraumperspektive 
restlös  verbaut  durch  eine  klobige  //-Klangmauer2.  Fin  zweites,  weniger  monumen- 
tales, dafür  aber  dauerhafteres  Beispiel:  die  dicke  Klangmauer,  die  der  maestro  al 
cembalo  der  Alcina-Aufführung  tätigte  durch  unablässig  betontes,  sogar  solistische 
Instrumentalkantilenen  nicht  verschonendes  Mitspielen  des  Klavierauszugs,  also  auch 
der  Melodiestimmen,  auf  dem  Konzertflügel. 

Wenn  diese  Analyse  des  Karlsruher  Händel-Musizierens  die  in  der  Raumgestalt 
verflachte,  in  der  Bewegung  entwegte,  feststellende  Wiedergabe  Händelscher  Musik 
besonders  hervorhebt,  so  geschieht  das  nicht,  weil  etwa  einzig  die  Karlsruher  in 
dieser  Weise  Händel  verkennen,  sondern  gerade  weil  diese  Verkennung  die  zeit- 
gemäß durchschnittliche  Art  der  Händel-Auffassung  in  der  musikalischen  Praxis  ist. 
Über  derartige  von  den  meisten,  wenn  überhaupt,  nur  unklar  empfundene  und  nur 
selten  intuitiv  überwundene  Zwiespältigkeiten  Klarheit  zu  suchen,  scheint  mir  eine 
musikwissenschaftliche  Hauptaufgabe  bei  der  Beurteilung  solcher  Musikfeste. 

*  * 
* 

Zu  den  Zwiespältigkeiten,  die  sich  aus  der  Verschiedenheit  des  Zeitstils  der 
Komposition  und  der  Aufführung  ergeben,  kommen  weiterhin  solche,  die  dem  Gegen- 
satz des  Personaltypus  des  Komponisten  und  des  Ausführenden  entspringen.  Die 

licherweise  der  Zählung  der  Chrysanderschen  Gesamtausgabe  gefolgt,  die  diesem  Opus  an 
dritter  Stelle  eine  Fdur  Sonate  einschiebt. 

1  Der  Vortrag  soll  im  Händel- Jahrbuch  193 1  erscheinen. 

2  Das  vortrefflichste  Gegenbeispiel  hierzu,  eine  die  Raumvision  wirklich  weckende 
Wiedergabe  habe  ich  vor  einigen  Jahren  in  einer  Aufführung  im  Halleschen  Dom  gehört, 
die  von  Alfred  Rahlwes  auf  Grund  einer  Messias-Einrichtung  Arnold  Scherings  geleitet  wurde. 
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Leiter  der  Karlsruher  Aufführungen,  Generalmusikdirektor  Josef  Krips,  Chordirigent 
Dr.  Heinz  Knöll  und  Professor  D.  Dr.  Max  Seiffert  sind  sehr  verschieden  gerichtete 
Musiker.  Der  erste  neigt  zum  Sensualistischen,  der  letzte  zum  Rationalistischen  hin, 
während  der  zweite  dem  der  Richtung  nach  weniger  ausgeprägten  Typ  sozusagen 
der  bürgerlichen  Mitte  angehört  —  alle  drei  in  ihrer  Art  tüchtige  Praktiker,  aber  es 
ist  doch  fraglich,  ob  einem  dieser  drei  Typen  das  Ganze  des  Händeischen  Wesens 
ohne  weiteres  zugänglich  ist.  Was  aber  das  geschichtliche  Wissen  um  Händel  betrifft, 
das  den  Zugang  erleichtern  könnte,  so  zeigten  sich  die  beiden  Berufsdirigenten  sehr 
unbeschwert  davon.  Max  Seiffert  dagegen  ist  bekanntlich  der  gründlichste  Kenner 
der  Händel-Materie.  So  stand  das  Musizieren  in  dem  von  Seiffert  geleiteten  Kammer- 
konzert an  Gediegenheit  und  geschichtlicher  Treue  dem,  was  man  in  den  anderen 
Veranstaltungen  hörte,  weit  voran.  Allerdings  herrschte  jene  flächige,  zentrierte 
Anschauungsform  auch  hier.  Sie  erschien  sogar  noch  betont  durch  die  Haltung 
nicht  im  ersten,  Händelischen,  sondern  im  dritten  jener  Personaltypen,  deren  Erkenntnis 
den  Arbeiten  von  Josef  Rutz,  Hermann  Nohl,  Eduard  Sievers  und,  besonders  im 
Hinblick  auf  die  musikwissenschaftliche  Forschung,  Gustav  Becking  zu  verdanken 
ist I.  Die  Ausführung  in  diesem  Typus  machte  die  taktrhythmische  Exaktheit  sehr 
eindringlich,  aber  auf  Kosten  der  fließenden  Händeischen  Bewegung. 

Die  unter  den  genannten  Führern  wirkenden  Gesangs-  und  Instrumentalsolisten, 
das  Orchester  des  Badischen  Landestheaters  und  die  Chöre  der  Karlsruher  Chor- 
vereinigung und  der  Volkssingakademie  bewährten  sich  im  ganzen  vortrefflich.  Nur 
der  Vortrag  des  Soloparts  im  Orgelkonzert,  sowie  Regie  und  Choreographie  der 
Alcina-Aufführung  fielen  empfindüch  ab. 

*  * 
* 

Einige  Bemerkungen  zu  den  beiden  Hauptaufführungen  des  Festes,  „Esther" 
und  „Alcina". 

Die  „Esther"  wurde  in  der  Bearbeitung  Chrysanders  gegeben.  Von  dieser 
Bearbeitung  gilt  im  Grunde  dasselbe,  was  in  dieser  Zeitschrift  gelegentlich  des 
Kieler  Händelfestes  1928  über  Chrysanders  „Israel"-Bearbeitung  gesagt  werden  mußte 
(Jahrgang  X,  S.  632  ff.  „Über  die  gegenwärtige  Krise  der  Händelpflege") :  So  viel 
Verdienste  Chrysanders  Bearbeitungen  haben  mögen,  so  zerstören  sie  doch  wesentliche 
Werte  der  Händeischen  Kunstwerke.  Wollen  wir  uns  und  das  musikalische  Publikum 
trotz  besserer  Erkenntnis,  als  sie  Chrysander  haben  konnte,  auch  fernerhin  um  diese 
Werte  betrügen,  oder  wollen  wir  nicht  endlich  versuchen,  zu  Aufführungen  der 
unversehrten  Werke  Händeis  zu  kommen  ?  Ist  es  nicht  Aufgabe  der  Händelgesellschaft, 
dabei  mit  ihren  Festaufführungen  voranzugehen? 

Nur  ein  Beispiel  aus  der  Chrysanderschen  „Esther".  Zu  dem  ersten  Satz  der 
Ouvertüre  bemerken  Klavierauszug  und  Textbuch,  er  „schildere  den  harten  Charakter 
des  Verfolgers"  Haman.  Übrigens  behauptet  das  auch  Streatfield.  Diese  Behauptung 
aber  widerspricht  zunächst  dem  Charakter  der  Händeischen  Ouvertüren  überhaupt. 
Insofern  diese  Ouvertüren  schildern,  schildern  sie  Allgemeines,  nicht  Individuelles. 
Sie  umreißen  gleichsam  die  Schicksalsräume,  in  denen  sich  die  persönlichen  Charaktere 


1  Gustav  Becking,  Der  musikalische  Rhythmus  als  Erkenntnisquelle,  1928,  zu  dem 
vorliegenden  Fall  vgl.  besonders  S.  78. 
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bewegen,  niemals  die  Charaktere  selbst.  Sie  stellen  dem  Hörer  den  Raumplan,  die 
Raumtiefengliederung  der  folgenden  Oratorien-  oder  Opernhandlung  im  Großen  vor. 
Jene  Raumtiefe  der  Händeischen  Musik,  von  der  oben  gesprochen  wurde,  ist  ja 
nicht  nur  in  der  barocken  Klangvorstellung  als  etwas  Sinnliches  gegeben.  Sie  ist 
auch  etwas  Geistiges,  Ausdruck  der  Raumtiefe  der  geistigen  Welt.  Die  Chrysan- 
dersche  Verkennung  jenes  ersten  Ouvertürensatzes  aber  ist  ein  Beleg  dafür,  wie  mit 
der  oben  aufgezeigten  Verflachung  des  Klangraums  auch  der  geistige  Raum  Händel- 
scher  Kunstwerke  der  Verflachung  verfällt:  wie  ein  Musikstück,  das  allenfalls  den 
Blick  auf  eine  Bartholomäusnacht  lenkt,  zum  Porträt  eines  grausamen  Verfolgers  wird. 

Überdies  aber  verkennt  die  Behauptung  Chrysanders  völlig  den  Charakter  dieses 
Ouvertürensatzes  im  besonderen.  Chrysander  hält  sich  an  die  Verwandtschaft,  welche 
ihm  die  punktierten  Rhythmen  in  der  Melodie  der  Violinen  dieses  Ouvertürensatzes 
mit  denen  der  Verfolgungsarie  des  Judenhassers  Haman  „Schlagt  Haupt  und  Glied  im 
ganzen  Land"  zu  haben  scheinen.  Daß  das  Gegenteil  der  Fall  ist,  daß  beide  Stücke 
grundverschiedenen  Charakter  haben,  lehrt  aber  ein  Vergleich  schon  der  Anfangs- 
takte der  beiden  Stücke,  bei  dem  man  sich  nicht  auf  äußere  Ähnlichkeiten  des 
Augenbildes  verläßt,  bei  dem  vielmehr  das  Ohr  der  gebunden  fließenden  Stufen- 
melodik hier,  der  pausendurchsetzten  Sprungmelodik  dort  sich  bewußt  wird  und 
vor  allem  auch  bis  zu  der  für  Händeische  Charakterdarstellung  sehr  wesentlichen  Baß- 
bewegung sich  hindurchhört. 

Hier  der  Anfang  der  Ouvertüre: 


Andante. 


Oboe. 
VI.  I. 


VI.  II. 


Cembalo. 


Hier  der  Anfang  des  Ritornells  der  Haman-Arie: 

 T — SEL 


Oboe. 


VI.  I,  ) 
II. 


3assi.  SEEEä 


Schon  die  Händeische  Vorschrift  Andante  widerspricht  der  Chrysanderschen 
Deutung.   Man  höre  zum  Überfluß  noch  folgende  Stellen: 
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dann  ist  wohl  kein  Zweifel  mehr,  daß  nicht  Chrysander  recht  hat,  sondern  Kretzsch- 
mar,  der  in  dieser  Musik  (im  Oratorienband  seines  „Führers  durch  den  Konzertsaal") 
„eine  Stimmung  ruhigen  Glückes"  findet.  Dieser  erste  Ouvertürensatz  gibt  im  Hin- 
blick auf  das  folgende  Oratorium  ein  Bild  des  friedlichen,  glücklichen  Wohllebens, 
das  dem  jüdischen  Volk  durch  die  Vermählung  des  persischen  Königs  mit  Esther 
gesichert  scheint,  vor  dem  Vernichtungsanschlag  Hamans.  Es  ist  charakteristisch 
für  die  Entwicklung  des  Dramatikers  Händel,  daß  er  die  Handlung  in  der  ersten 
Fassung  1720  unmittelbar  mit  dem  Anschlag  Hamans  eröffnet,  in  der  zweiten 
Fassung  1732  aber  mit  einer  großangelegten  Szene,  die  das  Friedensbild  des  ersten 
Ouvertürensatzes  breit  ausmalt:  Jenes  ist  opernhaft,  dieses  oratorisch. 

Wie  Chrysander,  von  seinem  Irrtum  verführt,  Händeis  Musik  klanglich  um- 
biegt, ihr  gleich  zu  Anfang  den  Baßschlag  und  die  Sechzehntelpause  der  Melodie 
der  Haman-Arie  aufdringt  und  die  friedliche  Bewegung  des  Basses  brutalisiert,  möge 
der  Anfang  seines  Klavierauszugs  zeigen  —  wiederum  ein  Beispiel  für  die  neuzeit- 
liche Art,  aus  einer  weiträumigen,  klaren,  fließenden  Klangbewegung  ein  dickes, 
stehendes  Mauerstück  zu  machen: 


A 

Andante.  J                                 ,                  — '.   1  4 

.n  i.-      R-^  1 

 T-ß-r  iJ  i  p  f 

J—  J  4-: 

f-f— ^~ 

Sri! 

— 1  1     1— : 

►  3 

* 

Herman  Roths  Einrichtung  der  „Alcina"  ist  frei  von  solchen  Gewaltsamkeiten. 
Sie  gibt  das  unversehrte,  ursprüngliche  Händeische  Werk.  Gestrichen  sind  außer 
den  Arienmittelteilen,  die  die  Gesamtausgabe  Chrysanders  als  schon  in  Händeischen 
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Aufführungen  ausgelassen  bezeichnet,  nur  die  Oberto-Szenen  aus  der  Erkenntnis, 
daß  sie  Fremdkörper  im  Aufbau  des  Librettos  wie  der  Musik  sind,  daß  sie  vor 
allem  gegen  die  Händeische  Auffassung  des  Alcina-Charakters  verstoßen.  In  Händeis 
Autograph  sind  —  was  dem  Bearbeiter  damals  nicht  bekannt  war  —  diese  Szenen 
der  Oper  angehängt,  sie  wurden  also  (vielleicht  weil  das  Theater  sich  den  rühr- 
samen  Effekt  der  Löwenszene  III,  6  auf  keinen  Fall  entgehen  lassen  wollte?)  nach- 
komponiert —  eine  glänzende  Rechtfertigung  der  Auffassung  Roths.  Im  Alcina- 
Band  der  das  Autograph  leider  nicht  berücksichtigenden  Chrysanderschen  Gesamt- 
ausgabe läßt,  aufs  äußere  gesehen,  nur  die  Wiederholung  des  „e  poi  Alcina",  das 
schon  das  Rezitativ  in  III,  6  eröffnet,  zu  Beginn  von  III,  7  vermuten,  daß  die 
Oberto-Szene  III,  6  spätere  Zutat  ist. 

Auch  die  deutsche  Textübersetzung  Roths  zeugt  von  äußerster  Bemühung,  das 
Original  so  sinngetreu  und  musikgemäß  wie  möglich  zu  übertragen.  Allerdings 
werden  bei  Übersetzungen  dichterisch  hochstehender  Operntexte  wohl  immer  Mei- 
nungsverschiedenheiten bestehen ,  ob  in  dem  oder  jenem  Fall  literarische  Feinheit 
oder  unmittelbare  Sinnfälligkeit  des  Ausdrucks  vorzuziehen  ist.  Der  Referent  würde 
häufiger,  als  es  Roth  getan  hat,  die  Sinnfälligkeit  vorziehen,  da  es  sich  doch  darum 
handelt,  dem  hörenden  Opernpublikum  im  Augenblick  des  Vortrags  so  verständlich 
wie  möglich  zu  sein,  nicht  aber  auf  Leser  zu  wirken,  die  in  Muße  nachdenken 
und  genießen  können. 

Die  Gelegenheit,  sich  auf  Grund  der  Arbeit  Roths  Form  und  Sinn  einer  Händel- 
Oper  wirklich  zu  eigen  zu  machen,  hat  die  Karlsruher  Oper  allerdings,  wie  bereits 
angedeutet,  nicht  recht  zu  nützen  verstanden.  Der  tiefere  Sinn,  der  allgemein 
menschliche  Gehalt  dieser  Oper,  die  zu  den  wertvollsten  Händeis  gehört  —  ich 
darf  hier  wohl  auf  meine  kurze  Einführung  im  Programmheft  des  Festes  verweisen 
—  blieb  ungehoben,  weshalb  denn  auch  unbedenklich  die  Streichungen  nachgeholt 
wurden,  die  Roth  mit  gutem  Grund  unterlassen  hatte,  und  weshalb  auch  der  Spiel- 
leiter nirgends  einen  festen  Grund  für  seine  Bemühungen  zu  finden  vermochte  — 
das  führte  naturgemäß  zu  vielerlei  Sinnwidrigkeiten. 

Ein  solcher  Fall  wenigstens  sei  hier  zum  Schluß  beleuchtet,  der  den  heutigen 
Operngewaltigen  einen  nützlichen  Begriff  von  dem  Psychologen  Händel  zu  geben 
und  zugleich  hoffentlich  beizutragen  vermag,  der  Mär  von  der  Händel-Oper  als 
„reiner  Musikoper",  in  der  die  Handlung  nichts  als  mehr  oder  minder  läppischer 
Vorwand  zum  Musizieren  sei,  den  Garaus  zu  machen. 

Ruggiero,  der  tumbe,  werdende  Held,  der  dem  Zauber  Alcinens  verfiel,  ist 
von  dem  Zauberpädagogen  Melisso  entzaubert,  zur  Erkenntnis  seiner  Bestimmung 
zu  heldenhaftem  Mannestum  gebracht  worden.  Auch  der  Liebe  zu  seiner  Braut 
Bradamante  ist  er  sich  wieder  bewußt  geworden.  Da  nun  Alcina  ob  seines  ver- 
änderten Wesens  besorgt  in  ihn  dringt,  bemüht  er  sich,  nach  der  Anweisung  Melissos 
zu  handeln:  ihr  unveränderte  Liebe  zu  heucheln.    Er  singt  eine  Liebesarie: 
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Rudolf  Steglich 


I 


Andante. 


 ß—0- 


-ß  »- 


'0-ß- 


#       6       6  & 


4  6  &  6 


Flauto    M  J   i  fe-l 


I 


fr  u 


Mio  bei    te  -  so  -  ro 


fe  -  del   son    i  -  o, 


-0 — ß- 


al   ben,  che  a-do  -  ro, 


all'    i  -  dol    mi  -  o       pro  -  met-to  fe 


■ß-  -0- 


Nach  Formgliederang  und  Charakter  der  Melodie  ist  das  viel  mehr  ein  Lied 
als  eine  Arie.  Zumal  der  Arien-Mittelteil  mutet  volksliedhaft  an,  in  seinem  Anfang 
unmittelbar  verwandt  dem  allbekannten  „Wenn  ich  ein  Vöglein  war",  dessen  Melodie 
ihrer  Bewegungsqualität  nach  bis  ins  17.  Jahrhundert  zurückzugehen  scheint,  wenn 
ihre  schriftliche  Überlieferung  auch  nicht  soweit  zurückreicht  —  der  Text,  der  dem 
gleichen  Empfindungskreis  wie  Händeis  Text  angehört,  ist  zuerst  in  Herders  „Stim- 
men der  Völker"  überliefert.  Hier  die  Melodie  der  ersten  Periode  des  Mittelteils 
—  um  den  Gesamtzug  der  melodischen  Linie  deutlicher  zu  machen,  sind  die  von 
Händel  nach  jedem  der  ersten  vier  Takte  eingefügten,  durch  Flötenecho  aus- 
gefüllten Pausentakte  weggelassen: 


— 

 ß-0  m  *f- 

— F  1 

^— t 

5             *  1 

II       ca  -  ro  a  -  man  -  te         non   sie  -  gue  il  pie  -  de         e      fi  -  do     re  -  sta, 


— ß — ß — ß — ß-0 — J- 

— 0 — 0 — 

(ma  non  con  te-)   con  chi    Ii      chie  -  de     co-stan  -  te,  e  me  -  sta  pa    -    ce  emer  -  ce. 


Auch  der  zweite  Textvortrag  des  Mittelteils  zehrt  von  dem  Kernmotiv  der 
Liedweise,  ja  auch  der  ganze  Hauptteil  scheint  nur  aus  dem  melodischen  Grund- 
gedanken des  Fdur-Liedes  erwachsen.  —  Sollten  wir  hier  einer  Jugenderinnerung 
Händeis  an  eine  Volksweise  seiner  deutschen  Heimat  auf  der  Spur  sein? 
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Was  aber  bedeutet  das  alles:  die  volksliedhafte  Melodik,  der  Beginn  nur  mit 
Baß  und  Cembalo,  der  stockende,  pausendurchsetzte  Vortrag,  das  Echo  der  Flöten, 
des  Instruments  elegischer  und  idyllischer  reiner  Natur?  Was  bedeutet  es  endlich, 
daß  im  ferneren  Verlaufe  die  weiten  Unterbrechungen  wegfallen: 


Fl. 


VI.  I. 
VI.  II. 


Via. 


daß  der  fließendere  Gesang  nun  aber  von  schwebend  bewegten  Streicherharmonien 
begleitet  wird? 

Es  bedeutet,  scheint  mir,  daß  Ruggiero  — zum  erstenmal  in  Alcinens  Gegen- 
wart von  dem  Gefühl  der  Vereinsamung  überfallen,  vor  dem  Zwang  zu  heucheln 
sich  in  die  Wahrheit,  in  seine  reine  Natur  flüchtet:  In  seiner  Not  kommt  ihm  aus 
Jugendtagen  ein  Liebeslied  an  sein  geliebtes  Mädchen  auf  die  Lippen,  er  lügt  nicht: 
er  singt  es  an  die  Entfernte,  nicht  an  Alcina.  Er  singt  es  gedämpft,  stockend  zu- 
erst, denn  ihn  hemmt  das  Zwiespältige,  Unfreie  seiner  Lage,  kindlich  sucht  er  sich 
wenigstens  vor  sich  selber  durch  die  geflüsterte  reservatio  mentalis  „ma  non  a  te!" 
zu  rechtfertigen.  Dann  aber,  bei  der  Wiederholung  der  Liedworte,  ist  sein  Gesang 
nicht  mehr  allein,  er  wird  „begleitet",  wird  allmählich  fließender,  freier:  vor  der 
Vision  des  von  fernher  ihn  umschwebenden  geliebten  Wesens  verblaßt  das  Gefühl 
der  Einsamkeit  in  Alcinens  Gegenwart,  wenn  auch  das  Bedrückende  dieser  Gegen- 
wart nicht  völlig  schwindet1. 


1  Roths  Übersetzung  des  Textes  dieser  Arie  scheint  mir,  an  der  Händeischen  Musik 
gemessen,  zu  kalt.  Ich  glaube,  daß  man  in  Fällen,  wo  der  Komponist  seinem  Text  durch 
die  Musik  einen  besonderen  persönlichen  Ausdruck  gegeben  hat,  bei  der  Ubersetzung  un- 
bedenklich mehr  dem  Komponisten  als  dem  Librettisten  folgen  kann.  Es  sei  hier  dem 
Text  Roths  ein  in  diesem  Sinne  unternommener  Versuch  gegenübergestellt: 


O  schönste  Fraue, 
treu  schlägt  mein  Herze 
ihr,  die  ich  minne; 
ihr,  die  ich  meine, 
ihr  hälts  die  Treu, 
(doch  nimmer  dir.) 


Du  Herzgeliebte, 
innig  ergeben 
von  ganzer  Seele 
dem  liebsten  Leben 
halt  ich  die  Treu. 
(Doch  nimmer  dir!) 
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Dies  ein  Beispiel  dafür,  daß  auch  das  Seelenleben  Händelscher  Operngestalten 
und  damit  die  Psychologie  einer  Händeischen  Opernarie  nicht  auf  eine  simple 
Fläche  zu  bringen,  sondern  nur  mit  Hilfe  einer  „psychologischen  Perspektive"  zu  durch- 
dringen ist,  weil  es  eben  einen  Seelenraum  zu  erfassen  gilt;  ein  Beispiel  dafür,  daß 
Handlung,  Text  und  Musik  einer  Händeloper  nur  als  ein  Ganzes  ganz  zu  verstehen 
sind ;  ein  Beispiel  endlich  dafür,  was  für  wundervolle,  freilich  den  Einsatz  des  ganzen 
Menschen  erfordende  Aufgaben  der  Opernbühne  hier  bevorstehen! 

Wie  aber  lösten  Darsteller  und  Regisseur  in  Karlsruhe  die  Aufgabe  jener  Rug- 
giero-Arie?  Ruggiero  sang  sie  seelenruhig  Auge  in  Auge  mit  Alcina.  Es  braucht 
wohl  keiner  Worte  mehr,  zu  begründen,  daß  dies  das  Verkehrteste  war,  was  er 
tun  konnte,  daß  Händeis  Ruggiero  unmöglich  Alcina  während  dieses  Gesanges  ins 
Auge  sehen  kann,  daß  er  vielmehr  gesenkten  Blickes  beginnt,  im  weiteren  Verlaufe 
vielleicht  bei  einem  der  Flötenechos  den  Blick  wie  suchend  in  die  Ferne  hebt  und 
ihn  endlich,  während  die  Streicher  seinen  Gesang  umweben,  wie  träumend,  an 
Alcina  vorbei,  in  unbestimmte  Weite  richtet  .  .  . 


Ja,  was  für  Aufgaben  stellt  die  Kunst  Händeis !  Und  was  bleibt  noch  zu  tun ! 
Nicht  der  Händelgesellschaft  ist  der  Vorwurf  zu  machen,  daß  nicht  schon  mehr 
getan  ist.  Es  ist  nicht  ihre  Schuld,  wenn  ihrer  Arbeit  noch  die  notwendige  breite, 
tragfähige  Grundlage  fehlt:  Zu  viele  aus  den  Kreisen  der  Musikfreunde,  der  Mu- 
siker und  der  Musikwissenschafter  stehen  noch  abseits.  Die  Kritik  aber,  die  hier 
an  dem  Karlsruher  Fest  geübt  werden  mußte,  will  nicht  abschrecken,  mitzuhelfen. 
Sie  will  im  Gegenteil  dadurch,  daß  sie  einen  Begriff  zu  geben  versuchte  von  dem, 
was  einstweilen  erreicht  wurde,  und  von  der  Größe  des  Ziels,  das  zu  erstreben  bleibt, 
zur  Unterstützung  der  Arbeit  der  Händelgesellschaft  aufrufen. 
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Der  liebste  Buhle, 
ist  er  gleich  ferne, 
in  Treuen  denkt  er 
(doch  nimmer  dein) 
ihrer,  die  harret 


Ein  liebend  Herze, 
ist  es  gleich  ferne, 
treulich  gedenkt 


(doch  nimmer  dein) 
der,  die  ihm  tausendmal 


nach  langem  Leide 
auf  Lust  und  Lohn. 


in  Freud  und  Leide 
ihr  Herz  geschenkt. 
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=  Ein  Beitrag  zu  Mozarts  Londoner  Sinfonien.  Mozarts  Jugendsinfonie 
Ddur  (Kochel  19)  ist  uns  in  den  von  Leopold  Mozart  geschriebenen  Stimmen  über- 
liefert (Bayerische  Staatsbibliothek  in  München  Mus.  Ms.  1583,  jetzt  Cim.  37g  i). 
Ihre  Entstehung  wird  zwischen  Januar  und  April  1765  angesetzt1;  das  Werk  war 
längstens  bis  zu  dem  letzten  vor  einem  größeren  Publikum  veranstalteten  Konzerte 
am  13.  Mai  vollendet.  Sowohl  bei  dieser,  als  auch  bei  der  schon  am  21.  Februar 
stattgefundenen  Aufführung  werden  die  Sinfonien  des  kleinen  Mozart  in  den  An- 
kündigungen hervorgehoben;  beim  Konzert  vom  13.  Mai  heißt  es,  dasselbe  sei  „with 
all  the  Overtures  of  this  little  boys  own  Composition" 2.  Wahrscheinlich  hatte  der 
Vater  die  Stimmen  für  eine  dieser  Aufführungen  hergestellt.  Sie  befinden  sich  in 
einem  vom  Schreiber  verfertigten  Umschlage  und  wurden  Mitte  des  ig.  Jahrhunderts 
mit  einer  Mappe  darüber  versehen.  Umschlag  wie  Stimmen  sind  aus  größeren 
Bogen  durch  Horizontalteilung  gewonnen.  Sie  sind  also  oblong;  die  Blattgröße 
des  Umschlags  ist  24,3:33,5  cm,  die  der  Stimmen  24,3:33  cm.  Der  Umschlag 
ist  aus  zwei  Notenbogen  geklebt,  von  denen  anscheinend  der  innere  erst  beigefügt 
wurde,  als  der  äußere  Schäden  am  Falz  aufwies.  Die  Liniierung  sämtlicher  Seiten 
ist  mittels  Rastrierfeder  gezogen.  Die  Seiten  tragen  je  10  Liniensysteme;  die 
Stimmen  die  engste,  der  innere  Umschlagbogen  die  weiteste  Liniierung.  Das  Papier 
der  Stimmen  trägt  das  Wasserzeichen  Violino  I  &  II,  Viola  und  Basso  sind 
zu  je  2,  die  Bläser,  Hautbois  I  &  II,  Corno  I  &  II  zu  je  1  Blatt.  V.  I  &  II,  Via. 
besitzen  3  Seiten  Noten,  der  Basso  infolge  verbesserter  Schreibversehen  4  Seiten 
Noten;  die  beiden  ersten  tragen  auf  der  leeren  Vorderseite  Stimmbezeichnung.  Die 
Bläserstimmen  haben  je  2  Seiten  Noten.  Hautbois  I  und  Corno  II  weisen  spätere 
Einträge  des  zweiten  bzw.  ersten  Instrumentes  auf;  Oboe  I  besitzt  im  Presto  T.  5  — 10 
Korrekturen,  welche  die  Verdoppelungen  von  Violino  I  durch  Füllnoten  ersetzen3; 
in  Horn  II  befindet  sich  Takt  47 — 50  außer  diesen  nur  zur  Orientierung  dienen- 
den kleineren  Noten  in  größerer  Schrift  die  Verdoppelung  von  Oboe  I  in  der  Unter- 
oktav. Die  Schrift  unterscheidet  sich  in  beiden  Fällen  etwas  von  der  Leopolds; 
die  Tinte  ist  die  gleiche. 

Wie  bereits  bemerkt,  war  der  Umschlag  der  Stimmen  aus  zwei  Notenbogen 
geklebt.  Da  sich  auch  zwischen  diesen  deutliche  Beschriftung  zeigte,  wurde  ihre 
Loslösung  beschlossen  und  durch  den  Präparator  der  Bayerischen  Staatsbibliothek  in 
München,  Herrn  Andreas  Mackel,  bestens  durchgeführt.  Der  innere  Bogen,  Wasser- 
zeichen K,  trägt  außer  dem  Liniensystem  keinerlei  Aufschriften.  Die  Wasserzeichen 
des  äußeren,  einerseits  längere  Schrift  (Herstellungsort?),  und  Wappen  andrerseits, 
sind  an  dem  untersten  Rande  durchschnitten  und  deshalb  unkenntlich.  Umso 
reicher  gestaltete  sich  das  Ergebnis  hinsichtlich  der  Einträge.  Sogar  die  vorher 
schon  zugängliche  Vorderseite  fo.  ir.  war  bisher  in  ihrem  vollen  Umfange  noch 
nicht  beachtet  worden.  Sie  trägt  alte  und  neue  Signatur,  die  Akzessionsnummer 
57/9  als  Bibliotheksvermerke,  sodann  von  Joseph  Julius  Mai ers  Hand  den  Rück- 
weis auf  die  Gesamtausgabe,  Ser.  VIII,  Nr.  4.    Der  Titel  lautet: 


1  T.  de  Wyzewa  et  G.  de  Saint-Foix,  W.  A.  Mozart ...  I.  L'Enfant  Prodige.  Paris 
1912,  S.  I2aff. 

2  C.F.Pohl,  Mozart  und  Haydn  in  London.  Erste  Abteilung.  Mozart  in  London. 
Wien  1867,  S.  126.  Betr.  der  die  Suite  bzw.  Sinfonie  ursprünglich  beginnenden  französi- 
schen Ouvertüre  vgl.  Mattheson,  Das  Neueröffnete  Orchester,  Hamburg  1713,  S.  170. 
Die  Bezeichnung  des  ersten  Stückes  ging  auf  das  Ganze  über  und  blieb,  nachdem  längst 
die  Lullische  Ouvertüre  an  dieser  Stelle  veraltet  und  verschwunden  war. 

3  Die  Gesamtausgabe,  Mozart  Werke,  Ser.  VIII,  Nr.  4  berücksichtigt  im  Neudruck 
diese  Uminstrumentierung  nicht. 
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Sinfonia  in  F  (überschrieben  mit)  C  (daneben  mit 

ä  2  Violinj  Bleistift)  D 

2  Hautbois 
2  Cornj 
Viola 
e 

Basso  di  Wolfgango  Mozart 

ä  Londra  1765 

Zwischen  den  Angaben  der  Tonart  bzw.  der  Tonarten  und  dem  Autornamen,  steht 
folgendes  Gutachten: 

„Titel  und  Stimmen  sind  unzweifelhaft  von  Leopold  Mozart  ge- 
schrieben. Otto  Jahn." 
Unter  dem  Titel  befinden  sich  in  den  letzten  zwei  Liniensystemen  in  klaviermäßiger 
Anordnung  Noten  in  Violin-  und  Baßschlüssel.  Es  sind  die  letzten  12  Takte  des 
Presto  (Finale)  von  Kochel  19.  Mit  geringen  Änderungen  entsprechen  sie  den 
Stimmen  der  Viola  (transskribiert)  und  des  Basso.  Fo.  iv.  bringt  in  gleicher  An- 
ordnung die  nämlichen  Stimmen  aus  dem  Andante,  ebenfalls  mit  kleinen  Unter- 
schieden. Fo.  2r.  trägt  in  den  oberen  zwei  Liniensystemen  ein  Violinthema  von 
der  Hand  Leopold  Mozarts: 


Sinfonia, 


r-^~ — « — 

-F-»' — <S>  1 — • 

-fe^— 1  SJ- 

Alkgro  assai. 


!   |  — 


-U H  


fp 


fp 


-0- 

t=t= 


 — — b_k_u 


'-  (Taktstrich  fehlt.) 


fP  i/P) 

Dann  folgt  in  gleicher  Weise  wie  vorher  das  Presto  von  Kochel  19  bis  zur  Re- 
prise. Fo.  2v.  bringt  den  zweiten  Teil  des  Finale  bis  zu  den  auf  ir.  wiederge- 
gebenen 12  Schlußtakten.  Zwischen  den  Lesarten  der  Stimmen  Leopolds  und  der 
'Gesamtausgabe  der  Werke  Wolfgangs  ergeben  sich  einige  Unterschiede,  abgesehen 
von  der  Weglassung  der  meisten  Phrasierungs-  und  dynamischen  Zeichen  in  den 
klaviermäßig  angeordneten  zwei  Stimmen.  Das  Einfügen  harmonischer  Noten  bei 
den  Schlüssen  ergibt  sich  aus  dem  Klaviersatz. 

Klb.  =  Klavierbearbeitung ;  St.  =  Stimmen  geschrieben  von  Leopold  Mozart;  G.  A.  =  Gesamtausgabe 
der  Werke  W.  A.  Mozarts.  —  Via.  =  Viola  —  B.  =  Basso  —  T.  =  Takt. 


Andante. 
T.  13  Klb. 


St. 


T.  17—19  Klb. 


St.  Via. 


G.  A.  Via.  T.  19 

dort  auch  in  Hornstimmen  punktierte  Viertel  statt  Portamento  in  St. 


T.  31  Klb.  B.Viertel  dis  statt  Achtel. 
T.  42/43  2  mal  /  in  Klb.  statt  fp  St. 


T.  45  Klb.      St.  Via.      G.  A.  Via. 


Ebenso  Hörner 
wie  oben. 
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Presto. 

Klb.  T.  14  St. 
■ß- 


T.  18  Klb. 


St. 


1 


T.  29  Klb.    St.  Via.  u.  B.    T.  43—46  Klb.      St.  B.       T.  95/66  Klb.  St.  B. 

~ß  n-^T-ü  T  T  T^r]X-0-0-0-T-0-m-ß- 


app 


4  mal  dgl. 
T.  74  Klb.  \  fehlt  vor  « 


T.  99/100  Klb.       St.  B. 


T.  106. 

T.  104—106  Klb.    Punkt  fehlt       St.  Via.  B. 


Zwischen  dem  Eintrage  Leopolds  und  der  auf  dem  Bogen  überlieferten  klavier- 
mäßigen Anordnung  von  Viola-  und  Baßstimme  bestehen  wesentliche  Schriftunter- 
schiede. Hingegen  stimmt  dieselbe  mit  den  Nachträgen  in  Hautbois  I  und  Corno  II 
überein.  Es  wäre  somit  verlockend,  sie  Wolfgang  bedingungslos  zuzuschreiben,  da 
doch  letztere  am  ehesten  von  seiner  Hand  herrühren  könnten.  Leider  sind  der 
Münchner  Mozartautographen  nur  wenige;  noch  dazu  stammen  sie  aus  späterer  Zeit. 
Es  handelt  sich  um  Kochel  88,  Aria  „Fra  cento  affanni",  Mailand  1770,  Cim.  379g 
=  Mus.  Ms.  1276,  ferner  um  Kochel  369,  Szene  und  Aria  „Misera  dove  son",  Cim. 
379h  =  Mus.  Ms.  1582,  München,  8.  März  1781,  und  endlich  um  Kochel  385,  Sin- 
fonia  in  ßdur,  Wien,  Juli  1782,  letztere  aus  dem  Besitz  König  Ludwig  II.  von 
Bayern,  verwahrt  im  Kronprinzenpalais,  München,  durch  den  Wittelsbacher- Aus- 
gleichfonds. Mus.  Ms.  1277,  welches  die  im  Januar  folgenden  Jahres  entstandene 
Sopranarie  „Conservati  fedele",  Kochel  23,  enthält,  muß  trotz  des  gegenteiligen  Gut- 
achtens Otto  Jahns  m.  A.  von  Name,  Ort  und  Datum  durchwegs  als  Handschrift 
Leopold  Mozarts  bezeichnet  werden.  Es  soll  hiermit  in  folgendem  zunächst  nur 
auf  Ähnlichkeiten  und  Verschiedenheiten  mit  Wolfgangs  Schrift  in  den  Einträgen 
auf  dem  Umschlag  von  Kochel  19  hingewiesen  werden  \  Charakteristisch  ist  in 
allen  Mozart-Autographen  die  Akkolade.  Er  hat  sie  vom  Vater  übernommen  und 
das  ganze  Leben  hindurch  beibehalten;  sie  schließt  an  beiden  Enden  mit  einem 
meist  halbkreisförmigen,  bisweilen  auch  halbelliptischen  Bogen,  der  beim  Versagen 
der  Feder  oder  bei  größerer  Besetzung  in  Partituren  immer  nochmal  angesetzt  wird. 
Dieses  Kennzeichen  ist  vorhanden.  Die  Schlinge  in  der  Mitte  tritt  regelmäßig  nur 
bei  wenigen  Systemen  auf  und  mangelt  auch  hier  nicht.  Der  Violinschlüssel  be- 
reitet Wolf  gang  lange  Zeit  kalligraphische  Schwierigkeiten.  In  dem  einwandfrei  ihm 
zuzuteilenden  Manuskript  der  Arie  „Fra  cento  affanni",  Kochel  88,  B.  M.  Cim.  379  g 
=  Mus.  Ms.  1276  ist  er  wenig  gelungen  und  nach  oben  gerückt;  noch  stärker  ver- 
zerrt ist  er  hier,  und  gleichfalls  stark  nach  oben  verschoben.  Die  umgekehrte  Form 
des  Baßschlüssels  C  hat  Wolfgang  zeitlebens  vom  Vater  kopiert.    Auch  Kochel  19 


1  Es  liegen  zur  Zeit  hier  für  diesen  Bericht  auch  keine  genügenden  Faksimiles  der 
Frühzeit  zum  Vergleiche  vor.  Die  Wiedergabe  des  im  British  Museum  (Printed  Books, 
C.  21,  d.  32)  befindlichen  Chors  „God  is  our  refuge"  bei  Pohl  a.  a.  O.,  Beilage,  und  Wy- 
zewa-Saint  Foix  a.  a.  O.,  I.  Bd.,  nach  S.  132,  gibt  nur  wenige  Anhaltspunkte,  da  das 
Stück  sich  ausschließlich  in  größeren  Notenwerten  bewegt. 


Miszellen 


643 


bringt  sie  in  der  Klavierbearbeitung.  Ein  wesentlicher  Unterschied  ist  der  sonst 
fehlende  Bruchstrich  bei  der  Taktzahl,  während  die  Ziffern  denen  Wolfgangs  ent- 
sprechen. Die  Taktstriche  sind  in  seiner  Art  durch  jedes  einzelne  System  gezogen, 
nur  ganz  ausnahmsweise  verbinden  sie  beide,  wie  dies  auch  in  anderen  Mss.  der 
Fall  ist.  Das  der  Hauptsache  nach  von  kleineren  Werten  ausgefüllte  Notenbild 
ähnelt  in  mancher  Hinsicht  Mozarts  späterer,  ja  sogar  spätester  Schrift r.  Die  Noten 
sind  fein  und  schlank,  aber  etwas  steiler  und  steifer;  die  Halben  stimmen  mit  den 
stets  nach  rechts  angebrachten  Strichen  völlig  mit  denen  des  Meisters  überein;  sind 
sie  nach  unten  gezogen,  so  erfolgt  kein  weiterer  Ansatz  für  die  Striche.  Hingegen 
fügen  sich  diese  bei  den  Vierteln  usw.  sowohl,  als  auch  die  Fahnen  der  Achtel  und 
Sechzehntel  hart  und  kantig  an ,  was  namentlich  auch  bei  dem  Autograph  von 
Kochel  88  zu  bemerken  ist.  Völlig  übereinstimmend  mit  Mozarts  Schrift  sind  die 
schief  liegenden  Viertelpausen,  die  kommaförmigen  Achtel-  und  Sechzehntelpausen, 
letztere  nur  durch  ein  Horizontal-,  seltener  Schrägstrichlein  von  ersteren  unter- 
schieden ;  wiederum  wurde  hier  das  väterliche  Vorbild  bei  eiliger  Niederschrift  durchs 
ganze  Leben  bewahrt.  Die  wenigen  dynamischen  Zeichen  entsprechen  den  späteren. 
Das  viermal  beim  Themaeinsatz  des  Presto  auftretende  unisono  zeigt  Kinderhand 
und  ähnelt  den  Textunterlagen  des  Londoner  Chors.  Ebenso  dürften  die  zahlreichen 
Striche  bei  den  Korrekturen  im  Finale  zwischen  Takt  22  und  23,  sowie  74  und  75 
von  einer  jugendlichen  Hand  herrühren.  An  die  Erzählung  Johann  Andreas  Schacht- 
ners2 mahnt  mancher  „Tintendolken",  namentlich  auf  der  Rückseite. 

Die  Klavierbearbeitung  oder  vielmehr  die  klaviermäßige  Anordnung  von  Viola- 
und  Baßstimme  erfolgte  zweifellos  für  die  Praxis.  Die  Niederschrift  konnte  nur 
innerhalb  der  Familie  Mozart  erfolgt  sein;  da  Leopolds  Schrift  ausscheidet,  kommen 
hiefür  die  beiden  Kinder  in  Frage3.  Wolfgangs  jugendliche  Neigung  zum  Kopieren 
anderer  Schriften  schließt  die  obenerwähnten  Unterschiede  nicht  aus;  im  Gegenteil 
spricht  sie  dafür.  Der  Zweck  dieser  Kopie  war  wohl  eine  Aufführung  des  früher 
in  der  ursprünglichen  Instrumentierung  dargebotenen  erfolgreichen  Werkes  während 
der  letzten  Veranstaltungen  vor  der  Abreise  von  London.  Leopold  mußte  hier  mit 
bescheidenen  Mitteln  rechnen4.  Man  ersetzte  die  fehlenden  Unterstimmen  durch 
das  Klavier,  wobei  Vater  uud  Sohn  sich  wohl  als  Geiger  bemühten  und  Marianne 
am  Flügel  saß. 

Aus  dem  Titel  von  Kochel  19  ergibt  sich  aber  auch  der  Nachweis  dafür,  daß 
noch  zwei  weitere  Londoner  Sinfonien  Wolfgangs  existierten.  Das  Vorhandensein 
der  Fdur-Sinfonie,  für  die  wohl  ursprünglich  die  Überschrift  bestimmt  war,  wird 
durch  das  auf  fo.  2r.  folgende  Thema  derselben  bestätigt.  Die  Korrektur  betr. 
einer  Cdur-Sinfonie  ist  äußerst  deutlich  ausgeführt;  ein  Schreibversehen  ist  unmög- 
lich. Der  Zusatz  „ä  Londra  1765"  schließt  auch  Kochel  43,  Wien  1767 5,  und 
Kochel  73,  1769,  völlig  aus6.  Das  Fdur-Thema,  das  uns  Leopold  Mozarts  Hand, 
wohl  für  eine  irrtümlich  auf  dem  Titelblatte  begonnene  Geigenstimme  bestimmt, 
überlieferte,  weist  in  seiner  Rhythmik  italienischen  Einfluß  auf.  Der  Vermittler 
desselben  war  hier  Johann  Christian  Bach. 

Bertha  Antonia  Wallner  (München). 


1  Vgl.  Mozarts  Requiem.  Nachbildung  der  Originalhandschrift  Cod.  17561  der  k.  k. 
Hofbibliothek  in  Wien  in  Lichtdruck.    Hrsg.  von  Alfred  Schnerich  (Wien  1913). 

2  Otto  Jahn,  W.  A.  Mozart.  4.  Aufl.  bearb.  von  Hermann  Deiters.  I.  Bd.,  S.  23  f. 
Leipzig  1905. 

3  Uber  Marianne  Mozarts  Abschrift  der  ersten  Sinfonie  in  Chelsea  vgl.  Pohl  a.  a.  O., 
S.  108.  —  Jahn  a.  a.  O.,  S.  431. 

4  Pohl  a.  a.  O.,  S.  1 33 ff.  —  Jahn  a.  a,  O.,  S.  4Öff. 

5  Nach  Wyzewa-Saint  Foix  a.  a.  O.,  I.  Bd.,  S.  207,  Wien  und  Olmütz  1767. 

6  Ebenda,  S.  379,  Salzburg  177 1. 
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Mitteilungen  der  Deutschen  Musikgesellschaft 

Abteilung  zur  Herausgabe  älterer  Musik  bei  der  Deutschen  Musikgesellschaft 
In  der  ordentlichen  Mitgliederversammlung  der  Abteilung,  die  am  24.  Mai  1930  im 
Musikwissenschaftlichen  Institut  der  Universität  Leipzig  stattfand,  berichtete  der  Vor- 
sitzende, Prof.  Dr.  Kroyer,  über  die  Publikationen  des  abgeschlossenen  Jahrgangs  IV  und 
über  die  Pläne  für  die  Jahrgänge  V  und  VI.    Es  stehen  in  Aussicht: 

Machaut,  Musikalische  Werke,  Band  IV  (Schlußband:  Messe,  Lais  und  Nachträge), 

herausgegeben  von  Friedrich  Ludwig. 
Das  Leipziger  St.  Thomas-Gradual,  Teil  I,  herausgegeben  von  Peter  Wagner. 
Der  musikalische  Nachlaß  der  Troubadours,  Gesamtausgabe,  herausgegeben  von 

Friedrich  Gennrich. 
Frottolen  (Petrucci),  Band  I,  herausgegeben  von  Rudolf  Schwartz. 
Luca  Marenzio,  Madrigale  zu  fünf  Stimmen,  Band  II,  herausgegeben  von  Alfred 
Einstein. 

Vorgesehen  ist  ferner  ein  Abhandlungsband:  Kurt  Huber,  Ivo  de  Vento,  Teil  II  (mit 
Auszug  aus  Teil  I).  Noch  nicht  geklärt  ist  die  Frage,  ob  die  von  Otto  Gombosi  vorbe- 
reitete Ausgabe  des  Lautenisten  Greff-Bakfark  bereits  in  diese  Jahrgänge  der  Publika- 
tionen aufgenommen  werden  kann. 

Herr  Geheimrat  Dr.  Ludwig  Volkmann  als  Kassenwart  erstattete  Bericht  über  den 
Stand  des  Vermögens;  das  Staatlich  Sächsische  Forschungsinstitut  für  Musikwissenschaft 
hat  für  den  Jahrgang  IV  erhebliche  Zuschüsse  geleistet  und  zur  Vorbereitung  der  nächsten 
Jahrgänge,  die  gleichfalls  Druckkostenzuschüsse  erhalten  sollen,  eine  Reihe  von  Forschungs- 
reisen unterstützt.  Auch  wird  beschlossen,  für  die  Publikationen  eine  verstärkte  Werbe- 
tätigkeit einzuleiteu. 

Prof.  Dr.  Rudolf  Schwartz,  der  satzungsgemäß  als  stellvertretender  Vorsitzender  aus- 
scheiden sollte,  wurde  für  die  Dauer  seines  Verbleibens  in  Leipzig  wiedergewählt. 

Der  Versammlung  ging  eine  Sitzung  des  Editionsausschusses  voran,  in  der  über  das 
Publikationsprogramm  der  nächsten  Jahre  beraten  wurde.  Der  Vorsitzende 

Theodor  Kroyer. 

Mitteilungen 

-  Prof.  Dr.  Ludwig  Schiedermair  (Bonn),  mit  dem  in  Hinblick  auf  die  Wiederbese- 
tzung der  musikwissenschaftlichen  Professur  in  München  (Nachfolge  Adolf  Sandbergers) 
Verhandlungen  seitens  des  bayrischen  Kultusministeriums  schwebten,  hat  sich  entschlossen, 
in  Bonn  zu  bleiben. 

-  Dr.  Wilhelm  Heinitz,  Hamburg,  wurde  von  dem  Präses  der  Hochschulbehörde  zum 
musikwissenschaftlichen  Rat  ernannt  und  hat  sich  an  der  Universität  Hamburg  für  Musik 
der  Primitiven  habilitiert.  Er  ist  damit  der  erste  Dozent,  dessen  Habilitation  sich  inner- 
halb der  Hamburgischen  Universität  auf  ein  musikwissenschaftliches  Fach  bezieht. 

-  Die  planmäßige  musikwissenschaftliche  Professur,  die  seit  Jahren  an  der  Ham- 
burgischen Universität  angestrebt  wird,  konnte  auch  fürs  kommende  Wintersemester  noch 
nicht  durchgesetzt  werden.  Daher  wurde  der  Privatdozent  der  Universität  Breslau,  Dr. 
Walther  Vetter  zum  drittenmal  mit  der  provisorischen  Vertretung  des  musikgeschicht- 
lichen Faches  in  Hamburg  betraut. 

-  Dr.  Joseph  Schmidt-Goerg  hat  sich  als  Privatdozent  für  musikalische  Akustik  in 
der  philosophischen  Fakultät  der  Universität  Bonn  habilitiert. 

-  Dr.  Otto  Kinkeldey,  bisher  Leiter  der  Music  Division  der  New  York  Public  Library, 
ist  auf  den  Lehrstuhl  der  Musikwissenschaft  an  der  Cornell-Universität  (Ithaca,  N.Y.)  be- 
rufen worden.  Es  ist  das  der  erste  selbständige  musikwissenschaftliche  Lehrstuhl  der  Ver- 
einigten Staaten.  Kinkeldey  wird  daneben  die  Leitung  und  Direktorschaft  der  Bibliothek 
der  Cornell  University  übernehmen. 

-  Am  15./16.  November  1930  veranstaltet  die  Staatliche  Akademie  für  Kirchen-  und 
Schulmusik  in  Berlin  ein  Heinrich  Schütz-Fest  für  die  „Neue  Schützgesellschaft"  (musik- 
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wissenschaftliche  Vorstandsmitglieder  W.  Gurlitt,  Chr.  Mahrenholtz,  H.  J.  Moser).  Geplant 
sind  ein  Eröffnungskonzert  mit  weltlichen  Werken  von  Schütz  und  J.  H.  Schein  (zugleich 
zur  Erinnerung  an  Scheins  400.  Todestag),  eine  katholische  Vesper  mit  Werken  von  Giov. 
Gabrieli,  Monteverdi,  C.  Martinengo,  Guami  und  Schütz  (Augustinustexte),  ein  Kirchen- 
konzert mit  Wrerken  von  Schütz  (Motetten  und  kleine  geistliche  Konzerte),  ein  Festgottes- 
dienst mit  Schützscher  Musik,  ein  Festvortrag  von  H.  J.  Moser  („Stand  und  Aufgaben  der 
Schützforschung")  umrahmt  von  Instrumentalwerken  der  Schützschen  Schüler,  endlich  ein 
Schlußkonzert  mit  zwei-  bis  vierchörigen  Werken  von  Schütz  und  Orgelwerken  der  Zeit 
( A.  Sittard).  Ausführende :  Chorschule  der  Akademie  (L.  Heß) ,  Jugendchor  der  Akademie 
(H.  Martens),  Evangelische  Bachvereinigung  (W.  Reimann),  Kammerchor  Caecilia  (P.  Kalt), 
Chor  der  Kaiser  Wilhelm-Gedächtniskirche  (F.  Heitmann),  Collegium  musicum  instrumen- 
tale der  Akademie  (H.  Diener);  Orte:  Marienkirche,  Nikolaikirche,  Bachsaal,  Kaiser  Wil- 
helm-Gedächtniskirche. Abonnement  (beste  Plätze)  10  M,  durch  das  Sekretariat  der  Aka- 
demie, Charlottenburg  5,  Schloß  am  Luisenplatz. 

-  Die  Badische  Hochschule  für  Musik  veranstaltete  im  Rahmen  der  Badener 
Heimattage  1930  im  Altdeutschen  Saal  der  Kunsthalle  Karlsruhe  eine  Morgenfeier:  „Musik 
in  Konstanz  um  1500",  bei  welcher  der  Badische  Kammerchor  unter  Leitung  von  Franz 
Philipp  zwei  Offizien  aus  Heinrich  Isaaks  Choralis  Constantinus  (Dominica  V  und  In  festo 
sancti  Conradi)  zur  Aufführung  brachte,  bei  der  Dr.  Otto  zur  Nedden  (Tübingen)  einen 
Vortrag  über  das  Thema  der  Veranstaltung  hielt  und  an  Hand  der  Gemälde  insbesondere 
auf  die  engen  Beziehungen  zwischen  bildender  Kunst  und  Musik  in  der  Konstanzer  Kunst- 
pflege hinwies. 

-  Das  Collegium  musicum  der  Universität  Greif swald  unter  Leitung  von  Privatdozent 
Dr.  Hans  Engel,  brachte  im  12.  Offenen  Abend  am  14.  Juli  1930  Werke  von  Corelli, 
Vierdanck,  Dowland,  Purcell,  Scarlatti,  J.  Chr.  Bach  und  eine  Trompetenarie  aus  einer  neu- 
gefundenen Weißenfelser  Oper  Heinichens  zur  Aufführung. 

-  Das  Collegium  musicum  der  Universität  Greifswald  unter  Leitung  des  Privatdozen- 
ten Dr.  Hans  Engel  stattete  am  15.  Juli  dem  jungen,  von  Privatdozent  Dr.  Erich  Schenk 
gegründeten  Collegium  musicum  der  Universität  Rostock  in  Rostock  einen  Besuch  ab. 
Ein  gemeinsamer  „Offener  Abend"  fand  überaus  regen  Besuch.  Abwechselnd  und  gemein- 
sam spielten  und  sangen  beide  Collegia  musica  Werke  von  Corelli,  Händel,  Eccard,  Vier- 
danck (welche  demnächst  in  den  „Denkmälern  pommerscher  Musik"  erscheinen  werden), 
Dowland.  Dazwischen  wurden  gemeinsam  mit  den  zahlreichen  Besuchern  Volkslieder  und 
Kanons  gesungen.  Dieses  Treffen  zweier  studentischer  Collegia  musica  ist  wahrscheinlich 
das  erste  in  der  Universitätsgeschichte. 

-  Unter  dem  Titel  „Denkmäler  der  Musik  in  Pommern"  wird  eine  Sammlung 
wertvoller,  bisher  unbekannter  Werke  pommerscher  Meister  des  16.— 18.  Jahrhunderts  ver- 
öffentlicht vom  Musikwissenschaftlichen  Seminar  der  Universität  Greifswald,  unter  Lei- 
tung von  Privatdozent  Dr.  Hans  Engel.  Vorgesehen  sind  Vokal-  und  Instrumentalwerke 
kleiner  Besetzung  von  Johann  Vierdanck,  Johann  Kaspar  Movins,  Eucharius  Hoffmann, 
Johann  Martin  Rubert,  Paul  Lütkemann  u.  a.  Die  Auswahl  erfolgt  unter  dem  dreifachen 
Gesichtspunkt  der  künstlerischen  Bedeutung  für  die  Gegenwart,  der  leichten  Ausführbar- 
keit und  des  historischen  Interesses.  Die  Werke  werden  originalgetreu  ohne  Zusätze  über- 
tragen; in  Spiel-  oder  Singanweisungen  macht  der  Herausgeber  Vorschläge  für  den  Vor- 
trag. Die  Reihe  beginnt  mit  Heft  1 :  Spielmusik  für  zwei  und  drei  Violinen  oder  andere 
Melodieinstrumente  von  Johann  Vierdanck. 

-  Am  2.  Juni  d.  J.  hielt  Dr.  Karl  Schuch  aus  Graz  auf  dem  1.  Internationalen  Kongreß 
des  „Welt-Musik-  und  Sangesbundes"  in  Wien  einen  bemerkenswerten  Vortrag  über 
sein  in  dieser  Zeitschrift  bereits  gewürdigtes  System  der  Klaviertechnik.  Im  Gegensatz  zur 
alten  Fingertechnik,  aber  auch  zur  Gewichtstechnik,  beruht  dieses  System  hauptsächlich 
auf  Verwendung  der  durch  Unterarmrollung  gegebenen  Schwungkraft,  die  in  viel  kürzerer 
Zeit  als  jede  andere  technische  Bewegung  auch  Anfänger  bedeutende  Geschwindigkeit  der 
Passagen  erreichen  läßt.  Mit  Recht  verurteilt  Schuch  Methoden,  die  den  Schüler  auf  In- 
nervation bestimmter  Muskeln  verweisen.    Solches  bewußte  Betätigen  von  Muskeln  ist 
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eher  hemmend  als  förderlich.  Die  Rollung  aber  ist  eine-  einfache  Bewegung,  die  jeder 
Schüler  leicht  nachahmen  kann.  Felix  Rosenthal  (Wien). 

-  Aus  Mitgliedern  und  Freunden  der  Vereinigung  zur  Pflege  alter  Musik  in  Hamburg 
(gegr.  1926  hauptsächlich  durch  die  Initiative  von  Edith  Weiß-Mann)  hat  sich  ein  „Ham- 
burger Kammerorchester"  gebildet,  dessen  ständige  Leitung  Prof.  Dr.  Fritz  Stein  (Kiel) 
übernommen  hat. 

-  Heinrich  Schütz'  Geistliche  Chormusik  von  1648,  die  29  fünf-  bis  siebenstimmige 
Motetten  enthält,  wird  jetzt  von  Kurt  Thomas  für  den  praktischen  Gebrauch  in  neuer 
Ausgabe  vorbereitet.  Die  29  Motetten  werden  bis  zum  Herbst  sämtlich  im  Verlag  Breit- 
kopf &  Härtel  erscheinen. 

-  Prof.  Dr.  O.  E.  Deutsch  bittet  um  Verbesserung  eines  Druckfehlers  in  seiner  Mis- 
zelle  über  das  Würfelspiel.  Gegen  Schluß  muß  es  statt  „Reilstabs  Extraausgabe"  Erst- 
ausgabe heißen. 

-  Eine  pentatonische  Bibelweise.  Der  Autor  bittet  um  folgende  Berichti- 
gungen und  Zusätze:  S.  515,  Z.  2:  Auf  S.  81  nennt  Reuchlin  als  Verfertiger  des  4 stimm. 
Satzes  einen  sonst  unbekannten  Christophorus  Sillingus  aus  Luzern.  Vgl.  Versteigerungs- 
katalog der  Musikbibl.  Dr.  Werner  Wolffheim,  Textband,  II.  Teil  (Berlin  1929),  Nr.  1937, 
S.  410.  —  Abbild,  einer  Notenseite  Tafelbd.,  II.  Teil,  Tafel  34.  —  S.  515,  Z.  4  lies  „Autoren". 
—  S.  516,  Z.  7  lies  „De".  —  S.  517,  Z.  1  lies  „hebräische  Akzentuation".  —  S.  523,  Z.  1: 
Text  des  1.  Notenbeisp.  zu  verbessern  nach  dem  Neudruck  d.  Abh.  in  H.  Abert,  Ges. 
Schriften  u.  Vorträge  (Halle  1929).  —  S.  523:  Die  Kadenzformel  auch  in  dem  Instrumental- 
stück eines  hellenist.  Papyrus.  Vgl.  H.  Abert,  Der  neue  griech.  Papyrus  mit  Musiknoten. 
Ges.  Schriften  S.  73,  Z.  15.  Die  Bedeutung  als  Kadenzformel  wird  besonders  wahrschein- 
lich nach  Aberts  Vermutung  S.  81  ,  daß  die  hierauf  folgenden  Noten  eine  Rückkehr  zu 
Z.  13,  T.  4ff.  bringen  sollten.  —  S.  523,  Anm.  1  lies  „(1922)".  —  S.  524:  Quartabstieg  als 
pentaton.  Abschluß  in  der  Gregorianik  vgl.  auch  H.  Riemann,  Handb.  d.  Musikgesch.  I,  2 
(1905),  S.  67  unten  „Exaudi  nos".  H.  Loewenstein. 
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M.  Lengfeldsche  Buchhandlung,  Köln.  Katalog  37.  Praktische  Musik.  Erst-  und  Früh- 
drucke von  Werken  Franz  Schuberts  u.  andrer  Meister  der  Romantik  u.  Neuromantik: 
Berlioz,  Brahms,  Chopin,  Liszt,  Loewe,  Mendelssohn,  Schumann,  Spohr,  Wagner,  Weber 
u.  a.  [1363  Nrn.  Ausgezeichneter,  von  G.  Kinsky  bearbeiteter  u.  mit  einem  Geleitwort 
versehener  Katalog  von  wissenschaftlichem  Wert.  Die  Schubert-Bestände  stammen  in 
der  Hauptsache  aus  dem  Besitz  von  Geh.-R.  Max  Friedlaender  in  Berlin;  der  Rest 
meist  aus  dem  Nachlaß  von  Dr.  Leopold  Hirschberg.] 

M.  Lengfeldsche  Buchhandlung,  Köln.  Katalog  38.  Musikliteratur.  Neuerwerbungen. 
148  Nrn. 

Librairie  ancienne  J.  Mongenet,  Genf.  Bulletin  bibliographique  de  nouvelles  acquisitions. 
N°  149,  Mai — Juin  1930.  Nrn.  957- — 988:  Musique.  Theätre  (darunter  ein  Exemplar  von 
Glareans  Dodekachordon). 
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Zeitschriftenschau  ,  1 — 74 


Schriftleitung:  Dr.  Alfred  Einstein.  Berlin  W  30,  Heilbronnerstr.  6  I 
Druck  und  Verlag  von  Breitkopf  &  Härtel,  Leipzig  C  1,  Nürnberger  Straße  36/38 


Musikalische  Zeitschriftenschau 


Zusammengestellt  von  Dr.  Anneliese  Landau  (Berlin) 

Die  Musikalische  Zeitschriftenschau  schließt  sich  au  die  vorhergehende  (s.  Jahrgang  XI,  Nr.  11/12) 
an  und  ist  bis  zum  30.  Juni  1930  geführt.  Sie  berücksichtigt  98  deutschsprachige,  45  ausländische 
Musikzeitschriften1  und  die  in  außermusikalischen  Fachzeitschriften,  in  allgemeinen  Kunst-  und  pädago- 
gischen Zeitschriften  erschienenen  Aufsätze  über  Fragen  des  Musikwesens. 

Anordnung. 

Jeder  Aufsatz  ist  zweimal  verzeichnet:  1.  unter  einem  fettgedruckten  Schlagwort  mit  Titel,  ein- 
geklammerten Verfassernamen,  Jahrgang-  und  Heftangabe  (z.B.  ZfM  12,  1  heißt:  Zeitschrift  für  Musik- 
wissenschaft, 12  Jahrgang,  1.  Heft;  —  siehe  auch  das  Verzeichnis  der  Abkürzungen),  2.  unter  dem  Ver- 
fassernamen lediglich  mit  einem  Verweis  auf  das  betreffende  Schlagwort. 

Die  Aufsätze  sind  innerhalb  der  Schlagworte  nach  den  Verfassern,  innerhalb  der  Verfassernamen 
nach  den  Schlagworten  alphabetisch  geordnet.  Auf satztitel ,  die  sich  mit  dem  zugehörigen  Schlagwort 
ganz  oder  teilweise  decken,  sind  nicht  extra  genannt,  längere  Titel  sind  gekürzt. 

Schlagworte,  die  weite  Gebiete  umfassen,  sind  zur  schnelleren  Orientierung  in  kleinere  Sondergebiete 
untergeteilt.  (So  hat  z.  B.  „Musikpädagogik"  als  Sondergebiete:  allgemeine  Musikpädagogik,  —  Lehrer  — 
Lehranstalten  —  Methodik  —  Musikgemeinschaften  —  Musiklehre  — -  Schulmusik  —  Tagungen  [die  Be- 
richte sind  nach  Städten  geordnet]  —  Besprechungen.)  Und  umgekehrt  sind  ideell  zusammengehörige 
Schlagworte  einem  gemeinsamen  Schlagwort  untergeordnet.  (So  finden  sich  z.  B.  die  einzelnen  Instrumente 
als  Spezialgebiete  des  umfassenden  Schlagwortes  „Instrumente".) 

Die  besprochene  Literatur  findet  sich  jeweils  als  Abschluß  der  betreffenden  Schlagworte  unter 
dem  Sondergebiet  „Besprechungen".  Das  selbständige  Schlagwort  „Besprechungen"  bringt  nur  Gruppen- 
besprechungen von  Briefen,  Lexika  und  Neuausgaben. 

Bei  allen  Besprechungen  werden  die  Namen  der  Verfasser  der  besprochenen  Bücher  durch  gesperrten 
Druck  kenntlich,  die  Namen  der  Rezensenten  stehen  wie  bei  jedem  anderen  Aufsatz  hinter  dem  Titel 
in  runder  Klammer. 

Verzeichnis  der  Zeitschriften 

nach  Sachgebieten  geordnet:  alle  mit  *  bezeichneten  Zeitschriften  werden  mit  diesem  Jahrgang  neu  in  die 
Zeitschriftenschau  aufgenommen. 

(Es  bedeutet:  j.  =  jährlich;  m.  =  monatlich;  w.  =  wöchentlich;  vj.  =  vierteljährlich;  m.  2  =  2mal 
im  Monat;  u.  =  unregelmäßig.) 


A.  Musikzeitschriften. 

1.  Musikwissenschaft  und  Kritik: 

A  Der    Auftakt.     Moderne  Musikblätter. 

Red.  E.  Steinhard.  Prag.  m.  Beg.  1.  Jan. 

AMZ      Allgemeine  Musik-Zeitung.  Wochen- 
schrift für  das  Musikleben  der  Gegenwart. 


Hrsg.  P.  Schwers,  Berlin-Schöneberg.  w. 
Beg.  1.  Jan. 

Bj  Bach-Jahrbuch.   Im  Auftrage  d.  Neuen 

Bachgesellschaft  hrsg.  v.  A.  Schering.  Leip- 
zig, Breitkopf  &  Härtel. 

BM  *Boletin  musical.  Publication  mensual. 
Director:  Serrano.   Cordoba2.  — 


1  Von  dem  großen  Teil  in-  und  ausländischer  Musikzeitschriften,  die  mir  nicht  zur  Verfügung  gestellt  werden  konnten, 
bedaure  ich  besonders  das  Fehlen  von:  „Der  Blüthner-Freund",  Leipzig,  —  „Bruckner-Blätter",  Mitteilungen  der  Inter- 
nationalen Bruckner  Gesellschaft,  Wien,  —  „Der  Dreiklang",  Monatsschrift  zur  Pflege  der  Hausmusik,  Dresden,  —  „Das 
Jahr  des  Kirchenmusikers",  Kassel,  Bärenreiter  Verlag,  —  „Der  katholische  Kirchenmusiker",  Freiburg  i.  Br„  Verlag  des 
Verbandes  katholischer  Kirchenmusiker,  —  „Der  Kirchenchor",  Zeitschrift  des  Kirchenchor  Verbandes  der  sächsischen 
Landeskirche,  Dittmannsdorf  bei  Reinsberg  i.  S.,  —  „Der  Männerchor",  Zeitschrift  zur  Erforschung  des  Wesens  und  der 
Geschichte  des  Männerchors,  Bonn,  —  „Mitteilungen  der  Freunde  der  Kirchen-,  Kammer-,  und  Hausmusik",  Stuttgart,  — 
„Der  Rhythmus",  Kassel,  Bärenreiter  Verlag,  —  „The  Scottish  Musical  Magazine",  Edinburgh,  —  „Westdeutsche  Musik- 
zeitung für  Sänger  und  Chorleitung"  Dortmund.  — 

Durch  Zeitschriftenzusendungen  an  den  Verlag  Breitkopf  &  Härtel,  Leipzig,  könnte  in  den  folgenden  Jahrgängen  eine 
größere  Anlage  der  Bibliographie  ermöglicht  werden. 

2  Nur  3,  22  stand  mir  zur  Verfügung. 
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Bul  *Bulletin  de  la  societe  internatio- 
nale de  musicologie.  Hrsg.  P.Wag- 
ner. Leipzig,  Breitkopf  &  Härtel,  vj. 
Beg.  1.  Jan. 

Che  The  Chesterian.  Ed.  G.  M.  Aubry.  Lon- 
don.   Chestcr.  in. 

D         *The    Dominant,    a  musical  periodical. 

Edited  by  E.  Evans,  m.  —  J.  [Im  Früh- 
jahr 1930  eingegangen.] 

jDaJ/«*Dansk  Musiktidsskrif  t,  udgivet  af 
unge  Tonekunstneres  Selskab.  Red.  G.  Hee- 
rup.   j.  10.  Beg.  1.  Jan. 

Dis  * Dissonances.  Revue  musicale  indepen- 
dante.  Red.  A.  Mooser  Conches  —  Genf, 
m.  Beg.  -1.  Jan. 

DM  *De  Muziek,  officieel  orgaan  van  de  fede- 
ratie  van  nederlandsche  Toonkunstenaars- 
vereenigingen.  Hrsg.  P.  F.  Sanders  u.  W.  Pij- 
per.  Amsterdam,  in.  Beg.  1.  Okt. 

DV  Das  Deutsche  Volkslied.  Zs.  für  seine 
Kenntnis  u.  Pflege.  Schriftl.  G.  Kotek. 
Graz.  j.  10.  (Juli,  Aug.  nicht).  Beg.  1.  Jan. 

E  Eolus,  a  contemporary  music  review.  Edi- 
tor C.  Salzedo.  New  York.  m.  Beg.  1 .  Jan. 
  2 

EM  *Eesti  muusika  Kuukiri,  estnische  musi- 
kalische Monatsschrift.  Dorpat.  Beg.  1 .  Jan. 
  3# 

Hai  *Hallel,  hebräische  Monatsschrift  für  Musik 
u.  Gesang.  Hrsg. :  Das  Jerusalem-Institut 
für  neue  Musik.  Schriftl.  M.  Sandberg  u. 
M.  S.  Geshuri. 

Hj  Händel- Jahr  buch.    Im    Auftrage  der 

Händelgesellschaft  hrsg.  v.  R.  Steglich. 
Leipzig.    Breitkopf  &  Härtel. 

HV  *Hudebni  Vychova.  Hrsg.  G.  Geskoslov. 
m.  Beg.  1.  Jan.  —  4. 

JM  "La  Joie  Musicale.  Revue  consacree  ä  la 
musique,  au  phono  et  ä  la  radio.  Direc- 
teurs:  H.  I.  u.  H.  F.  Follin.  Paris,  m.  2. 
Beg.  15-  Jan. 

JP  Jahrbuch  der  Musikbibliothek  Pe- 
ters. Hrsg.  K.  Taut.  Leipzig.  Peters. 

KM  *Kwartalnik  Muzyczny.  Hrsg.  Chy- 
binski  u.  Sikorski.  Warschau,  vj.  Beg. 
1.  Okt. 

M  Le  Menestrel.  Musique  et  Theatres.  Di- 

recteur:  I.  Heugel.  Paris,  w.  Beg.  1.  Jan. 

MdA  Musikblätter  des  Anbruch.  Zeitschrift 
für  moderne  Musik.  Red.  P.  Stefan.  Wien. 
Univ.-Edition.   j.  10.  Beg.  1.  Jan. 

Mel  Melos.  Zeitschrift  für  Musik.  Mainz.  Schott 
Söhne,   m.   Beg.  1.  Jan. 

MfA      Musik  für  Alle.  Berlin,  Ullstein 

MJ  *Ä  Music  Journal,  comprising  „The  Re- 
port" and  „The  Bulletin"  London,  m.  — 5. 

MiL  Musik  im  Leben.  Eine  musikpolitische 
Gesamtschau.  Hrsg.  E.  J.  Müller  u.  a.  Augs- 
burg.  Filser.  —  6. 

MK  Die  Musik.  Hrsg.  B.  Schuster.  Berlin. 
Hesse,  m.  Beg.  1.  Okt. 

ME        Music  &  Letters,  a  Quarterly  Publication. 

edited  by  A.  H.  Fox  Strangways.  London. 
Beg.  1.  Jan. 


MM 

MMR 

MO 

MQ 
MT 
MuMi 

Mus 
Musi 

Muz 
M  uzy 

MVDk 

Oc 

RaM 
RD 

EM 
RMC 

RMl 

RMus 

RMZ 


Sb 

Schwj 
SMZ 


Es  standen  mir  zur  Verfügung:         1  2,  1 — 5.  2 
5    1,  3  ti.  4  u.  6.  6    Ist  mit 

7    Ist  ein  Nachtrag  einzelner  Hefte  des  1.  u.  2.  Jahrg. 


*  Modern  Music,  a  Quarterly  Review,  pub- 
lished  by  the  League  of  Composers.  Editor: 
M.  Lederman.  New  York.  j.  2 — 4.  Beg. 
1.  Nov.,  1.  Dez. 

Monthly  Musical  Record.  published 
by  Augener.  London.  Billing  &  Sons.  Beg. 
1.  Jan. 

Musica  d'oggi.  Rassegna  di  vita  e  di 
coltura  musicale.  Milano,  Ricordi.  m.  Beg. 
1.  Jan. 

The  Musical  Quarterly.  Hrsg.  C.  En- 
gel. New  York.  Schirnier.  Beg.  1 .  Jan. 
The  Musical  Times,  and  singing  class 
circular.  London.  Novello  &  Co.  m. 
*The  Musical  Mirror.  Music,  Radio  and 
the  Gramophone  a  Journal  for  all  interested 
in  Music.  Dir.  C.  Neil.  London,  m.  Beg. 
1.  Jan. 

*The  Musician,  edited  by  P.  Kempf.  m. 
Beg.  1.  Jan. 

*  Musique.  Revue  mensuelle  de  critique, 
d'histoire,  d'estetique  et  d'information  musi- 
cales.  Hrsg.  R.Lyon.  Schriftl.:  M.  Pincher- 
le.   Beg.  1.  Okt.  —  7. 

*Muzsika.   Ungarische  musikalische  Rund- 
schau. Budapest,  m.  Beg.  1.  Febr. 
*Muzyka.  Hrsg.  v.  M.  Glinski  mit  der  Bei- 
lage: Bulletin  musical  de  Muzyka.  War- 
schau,  in.  Beg.  1.  Jan.  —  8. 
1  Mitteilungen   des   Verbandes  deut- 
scher Musikkritiker.   Schriftl.  K.  Holl. 
Frankfurt/M.  u. 
*L' Opera    comique.    Revue  bimestrielle 
publiee  par  l'association  des  amis  de  l'opera 
comique.     Red.  M.  Cauchie    j.  5.  Beg. 
1.  Febr. 

La  Rassegna  Musicale.  Hrsg.  Guido 
M.  Gatti.    Torino.   j.  6.    Beg.  1.  Jan.9 

*  Rassegna  Dorica,  culture  e  cronaca  mu- 
sicale. Editore  A.  de  Santis.  Roma.  m. 
Beg.  1.  Nov. 

La  Revue  Musicale.  Hrsg.  H.  Prunieres 
&  Coeuroy.    Paris,   j.  11.    Beg.  1.  Jan. 
*Revista   Musical   Catalana.  Chefred.: 

F.  Lliurat  u.  I.  Salvat.  Barcelona,  m.  Beg. 
1.  Jan. 

Rivista  Musicale  Italiana.  Torino. 
j.  4.    Beg.  1.  Jan. 

Revue  de  Musicologie,  publiee  par  la 
Societe   francaise   de   musicologie.  Paris. 
Fischbacher,   j.  4.    Beg.  1.  Jan. 
Rheinische    Musik-    u.  Theaterzei- 
tung. Allgem.  Zeitschrift  für  Musik.  Hrsg. 

G.  Tischer.  Köln  u.  Leipzig,  m.  3 — 4.  Beg. 
1.  Jan. 

Signale  für  die  musikalische.  Welt. 
Chefred.  W.  Hirschberg.  Berlin,  w.  Beg. 
1.  Jan. 

The  Sackbut.  Hrsg.  U.  Greville.  London 
m.   Beg.  1 .  Aug. 

*  Schweizerisches  Jahrbuch  für  Mu- 
sikwissenschaft. Hrsg. :  Ortsgruppe  Genf 
Aarau.  Sauerländer. 

Schweizerische  Musikzeitung  u.Sän- 

9.  1.  3    1,  2  u.3.  4    10.  4,  8---10  u.  Ii,  1,  4  u.  5. 

dem  letzten  Hefte  des  5,  Jahrg.  eingegangen. 
8    6,  6  u.  11 — 12  u.  7,  1  u.  4.       9  j.  6  seit  i.Jan.  1930. 


gerblatt.   Schriftl.  K.  H.  David.  Zürich. 

Hug  &  Co.   m.  2.    Beg.  1.  Jan. 
STM      Svensk  Tidskrift  för  Musikiorskning 

utgiven  av  G.  Jeanson  u.  a.  Stockholm. 
T         »Tempo.  Tschechische  Musik- Revue,  Organ 

der  tschechischen  Sektion  der  Internatio- 
nalen Gesellschaft  für  zeitgenössische  Musik. 

Hrsg. :  Vomacka  &  Hanns.    Prag.  m.  Beg. 
1         1.  Sept. 
TVX      Tijdschrift  d.  Verecniging  voor  Ne- 

derlaandsche      Muziek  geschieden  es. 

Amsterdam.   Alsbach,  u. 
ZfM        Zeitschrift    für  Musikwissenschaft. 

Hrsg.  von  der  Deutschen  Musikgesellschaft. 

Red.  A.    Einstein.     Leipzig.     Breitkopf  & 

Härtel,  m.   Beg.  1.  Okt. 
ZM         Zeitschrift  für  Musik.  Monatsschrift 

für  eine  geistige  Erneuerung  der  deutschen 

Musik.  Schrift].    A.    Heuß.  Regensburg. 

Bosse.    Beg.  1 .  Jan. 
ZSZ      *Zenei  Szemle.    Ungarische  musikalische 

Rundschau.    Hrsg.:  J.  Dezsö.  Budapest. 

vj.   Beg.  1.  Jan. 

2.  Musikpädagogik. 

Aj  "Jahrbuch  der  Staatl.  Akademie  für 
Kirchen-  u.  Schulmusik.  Berlin.  Hrsg.  H. 
Halbig.    Kassel  Bärenreiterverlag. 

HfS  Halbmonatsschrift  für  Schulmusik- 
pflege. Zeitschrift  zur  Hebung  u.  Pflege 
der  Schulmusik.  Essen.  Baedeker.  — I. 

MB  Musikalische  Bildung.  Zeitschrift  für 
Musikpädagogik,  musikwissenschaftliche 
Forschung  u.  soziale  Fragen  des  Musiklebens 
Hrsg.  v.  Volkskommissariat  f.  Aufklärungs- 
wesen der  RSFSR.  Schriftl.  B.  S.  Przybys- 
zewski.  Moskau.  Staatsverlag  U.S.S.R. 

Merz  Die  Musikerziehung.  Zentralorgan  für 
alle  Fragen  der  Schulmusik,  ihrer  Grenzge- 
biete u.  Hilfswissenschaften  hrsg.  v.  Ver- 
bände akademisch  gebildeter  Musiklehrer. 
Organ  des  Bundes  deutscher  Musikerzieher. 
Lahr  in  Baden,  m.  Beg.  i.  Jan. 

MG  Die  Musikantengilde.  Blätter  der  Weg- 
bereitung für  Jugend  u.  Volk.  Hrsg.  F. 
Jöde  u.  F.  Reusch.  Wolfenbüttel.  Kall- 
meyer,  j.  8.  —  2. 

MG  *  Musik  u.  Gesellschaft.  Arbeitsblätter 
für  soziale  Musikpflege  u.  Musikpolitik. 
Schriftl.  H.  Boettcher.  Wolfenbüttel.  Kall- 
meyer,  öwöchig.  Beg.  1.  April. 

MOb  »Musical  Observer.  Hrsg.  D.  K.  Antrim. 
m.  Beg.  1.  März.  —  3. 

MpB  Musikpädagogische  Blätter.  Verei- 
nigte Zeitschriften:  Der  Klavierlehrer,  Ge- 
sangpädagogische Blätter,  Organ  des  deut- 
schen musikpädagogischen  Verbandes. 
Schriftl.  M.  Wolff.  Berlin,  j.  6.  Beg.  1 .  Jan. 

Mpf  *Die  Musikpflege.  Monatsschrift  für  Mu- 
sikerziehung, Musikorganisation  u.  Chor- 
gesangwesen. Hrsg.  E.  Preußner  in  Verbin- 
dung mit  der  Musikabteilung  des  Zentralin- 
stituts für  Erziehung  u.  Unterricht  u.  der 


Ov 


Interessengemeinschaft  für  das  deutsche 
Chorgesangwesen.  Leipzig.  Quelle  &  Meyer 
m.  Beg.  1.  April. 
MuKu  »Musik- Kultur.  Tidskrift  för  Sverges  Bild- 
ningsälskandc  Musikvänner  Organ  för  Sver- 
ges Musikpedagogiska  Förbund.  Red.  F. 
Saul  u.  a.  Stockholm  m.  —  4. 
»Nachrichten  der  Staatlichen  Hoch- 
schule für  Musik  in  Köln.  Hrsg.  W. 
Braunfels.  Köln.  Görreshaus.  u.  Beg, 
1.  April. 

»Overtones.  Hie  monthly  publication  of 
the  Curtis  Institute  of  Music.  Hrsg.  E.  Len- 
row.  Philadelphia.  Beg.  15.  Okt. 
SMpB  Schweizerische  Musikpädagogische 
Blätter.  Offizielles  Organ  des  Schweizeri- 
schen Musikpädagogischen  Verbandes.  Zü- 
rich. Hug  &  Co.  m.  2.  Beg.  1.  Jan. 
»Mitteilungen  des  Tonika-Do-Bundes 
Verein  für  musikalische  Erziehung.  Schriftl. 
A.  Stier.  Dresden-Blasewitz.  j.  10.  Beg. 
1.  Jan. 

»Das  Tonwort.  Mitteilungen  aus  Theorie 
und  Praxis  des  Tonwortes.  Hrsg.  B.  Benne- 
dik  u.  W.  Stolte.  Detmold,  j.  3 — 4.  Beg. 
1.  Okt. 

Zeitschrift  für  Schulmusik.  Hrsg.  F. 
Jöde,  H.  Martens,  R.  Münnich,  S.  Trautwein 
Schriftl.  H.  Fischer.  Wolfenbüttel.  Kall- 
mever.  m.  5. 


3.  Kirchenmusik. 
a)  evangelische  Kirchenmusik. 
Der    evangelische  Kirchenmusiker. 


ToDo 


ZS 


EK 


KiM 


MSfG 


MuK 


SBeK 


ZcK 


ZfK 


Mitteilungen  des  Vereins  evangel.  Kirchen- 
musiker in  Rheinland  u.  Westfalen.  Berlin, 
m.  Beg.  \.  Jan. 

Die   Kirchenmusik.   Hrsg.  vorn  Landes- 
verband evangel.  Kirchenmusiker  in  Preu- 
ßen. Berlin.  Parrhysius.  m.  Beg.   1.  Jan. 
Monatschrift    für    Gottesdienst  u. 
kirchliche   Kunst.   Göttingen.  Vanden- 
hoeck  u.  Ruprecht.  Beg.  l.Jan. 
Musik  und  Kirche.  Hrsg.  Chr.  Mahren- 
holz, W.  Reimann,  Joh.  Wolgast.  Kassel. 
Bärenreiter- Verlag,   j.  6.  Beg.  1.  Jan. 
Organum.    Monatsschrift   des  akademi- 
schen Vereins  Organum.  Schriftl.  H.  Son- 
derburg. Kiel.  Beg.  1.  Jan. 
Schlesisches  Blatt  für  evangelische 
Kirchenmusiker.   Hrsg.  v.  schles.  evan- 
gel. Kirchenmusikverein  Sagan.  m. 
Zeitschrift  für  evangelische  Kirchen- 
musik. Monatsschrift  für  alle  kirchenmusi- 
kalischen u.  liturgischen  Aufgaben  der  evan- 
gel. Kirche  ohne  Einschränkung  durch  Lan- 
desgrenzen. Schriftl.  W.  Herold.  Hildburg- 
hausen.  Gadow&  Sohn.  m.  Beg.  1.  Jan. 
Zeitschrift  für  Kirchenmusiker.  Or- 
gan des  Landesvereins  der  Kirchenmusiker 
Sachsens.   Hrsg.  A.  Stier.   Dresden,   m.  2. 
Beg.  1.  April. 


1  Ab  i.  April  1930  vereinigt  mit  der  ZS. 

2  Ab  1.  März  nicht  mehr  erschienen,  an  ihre  Stelle  tritt  die    Musik  und  Gesellschaft" 

3  Nur  28,  8  u.  9  stand  mir  zur  Verfügung. 

4  Nur  4,  1  u.  4  -6  u.  9 — 12  standen  mir  zur  Verfügung. 

5  m.  seit  der  Vereinigung  mit  der  HfS,  d.  i.  seit  1.  Apri]  1930. 
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b)  katholische  Kirchenmusik. 

C  *  Cacilia.  Zeitschrift  f.  katholische  Kirchen- 
musik. Gleiwitz.  Oberschlesische  Volks- 
stimme, j.  8. 

GBl  Gregoriusblatt.  Organ  für  kathol.  Kir- 
chenmusik. Düsseldorf.  Schwann,  m.  Beg. 
i.  Jan. 

GBo  Gregorius-Bote.  Beilage  zum  Gregorius- 
blatt. Düsseldorf. 

K  *Der  Kirchensänger.  Zeitschrift  für  ka- 
thol. Kirchenmusik  u.  Liturgie.  Organ  der 
Cäcilienvereine  der  Erzdiözese  Freiburg  u. 
der  Diözese  Rottenburg.  Hrsg.  Weitzel. 
Freiburg  i.  Br.  j.  6.  Beg.  1.  Okt. 

MD  Musica  Divina.  Monatsschrift  für  Kir- 
chenmusik u.  Liturgie.  Offizielles  Organ  d. 
Erzdiözese  Wien.  LTniv. -Edition  m.  Beg. 
1.  Jan. 

MKK  »Monatshefte  für  katholische  Kir- 
chenmusik. Schriftl.  P.  Griesbacher.  Re- 
gensburg, m.  Beg.  1.  Jan. 

MS  Musica  Sacra.  Monatsschrift  für  Kirchen- 
musik u.  Liturgie.  Schriftl.  F.  Frei.  Regens- 
burg.  Pustet,   m.  Beg.  1.  Jan. 

MSa  *  Musica  Sacra.  Organe  de  l'ecole  inter- 
diocesaine  de  musique  religieuse  et  de  la 
societe  de  St.-Gregoire.  Bruges.  vj.  Beg. 
1.  März. 

Org  Organon.  Zeitschrift  für  geistliche  Musik. 
München.  Bernheisel.  j.  6.  —  1. 

4.  Oper  und  Konzert. 
BIS        Blätter  der  Staatsoper  u.  der  Städti- 
schen Oper,  Berlin.  Hrsg.  J.  Kapp.  Berlin. 
Hesse  u. 

BP  Berliner  Konzertzeitung:  Blätter  der 
Philharmonie,  des  Bachsaales  u.  der  Sing- 
akademie. Red.  F.  Seibert.  Berlin,  w. 

KMM  *  Klassisches  Musik-Magazin.  Monats- 
schrift f.  Konzert,  Oper,  Rundfunk  u.  Ton- 
film. Red.  O.  Fischer.  Wien.  Derflinger  & 
Fischer.    Beg.  1.  Jan. 

MuC  *  Musical  Courier.  Weekly  Review  of  the 
world's  music.  New  York.  Beg.  1.  Jan.  u. 
1.  Juli. 

MOp  *  Musical  Opinion  and  Music  Trade  Re- 
view, registred  for  Magazine  Post  to  Canada 
and  Newfoundland.  London,  m.  Beg. 
1.  Okt. 

Mw        Die  Musikwelt.  Monatshefte  für  Oper  u. 

Konzert.  Hamburg.  Böhme.  Beg.  1.  Jan. 

Rj  *  Rundfunk- Jahrbuch.  Hrsg.  v.  der 
Reichs- Rundfunk-Gesellschaft.  Berlin.  Ber- 
lin.  Union  Deutsche  Verlagsgesellschaft. 

5.  Spezialgebiete. 
a)  Vokale  Musik. 
1.  Gesang. 

KG       *Der  Kunstgesang.  Wissenschaftliches  u. 

Kritisches  zur  Reform  des  Gesangunter- 
richts. Hrsg.  P.  Bennedik.  Köln.  m.  Beg. 
1.  April. 


Sti         Die  Stimme.  Zentralblatt  für  Stimm-  u. 

Tonbildung.  Berlin.  Trowitzsch  &  Sohn, 
m.   Beg.   1.  Okt. 

Slib  *Die  Stimmbildung.  Stimmwisscnschaft- 
liche  Blätter  für  Kultur  u.  Kritik  des  Kunst- 
gesanges.  Hrsg.  O.  Iro.  Wien.  vj. 

Stiü  Der  Stimmwart.  Mitteilungen  der  Gesell- 
schaft für  Stimmkultur  und  Verwandtes. 
Hrsg.  G.  Armin.  Berlin,  j.  4.  Beg.  1.  Okt. 

2.  Chor. 

ASZ  »Allgemeine  Sänger-Zeitung.  Rhei- 
nisch-Westfälische Sängerzeitung,  Fachblatt 
für  das  deutsche  Männerchorwesen.  Hrsg. 
F.  Hanemann  d.  J.  Iserlohn,  i.  W.  m.  Beg. 
1.  Jan. 

Bu  *üer  Bund.  Organ  des  Deutschen  Sänger- 
bundes Brasilien.  Schriftl.  H.  Thümmel. 
S.  Paulo,   m.   Beg.   1.  Jan. 

Bnbo  *Der  Burgbote.  Monatsschrift  des  Kölner 
Männergesangvereins.  Schriftl.  H.  Hack. 
Köln.  Langsche  Druckerei.   Beg.  1.  April. 

Ck  *Der  Chorwächter.  Zeitschrift  f.  Kirchen- 
musik. Organ  der  Schweizerischen  Cäcilien- 
vereine u.  des  Bundes  zur  Pflege  der  kathol. 
Kirchenmusik  im  Vorarlberg.  Schriftl.  B. 
Reiser  u.  I.  Staub.  Einsiedeln.  Kirchen- 
musikverlag, m.   Beg.   1.  Jan. 

Chm  Der  Chormeister.  Zeitschrift  für  alle 
Fragen  des  Chorgesanges.  Hrsg.  v.  Deut- 
schen Chormeisterverband.  Berlin,  m.  Beg. 

1.  Jan. 

Co  Concordia.    Nachrichten  des  Männerge- 

sangvereins Concordia.  Köln-Mühlheim, 
j.  6.    Beg.  1.  Jan. 

DAS       Deutsche    Arbeitersänger  -  Zeitung. 

Organ  des  Deutschen  Arbeitersängerbundes. 
Berlin,   m.   Beg.  1.  Jan. 

DS  Deutsche  Sängerbundeszeitung.  Red. 
Red.  J.  Ewens.  Berlin,  w.  Beg.  1.  Jan. 

DSj  »  Jahrbuch  des  Großdeutschen  Sänger- 
Bundes.  Schriftl.  J.  Poppe  u.  F.  J.  Ewens. 
Dresden. 

Ha  Die  Harmonie.  Zeitschrift  der  Vereini- 
gung deutscher  Lehrergesang  -  Vereine. 
Schriftl.  M.  Kirschstein.  Wolfenbüttel.  Kall- 
meyer,  j.  10.   Beg.  1.  Jan. 

Kr  *Der  Kreis.  Arbeitsblatt  und  Mitteilungs- 
blatt für  Singkreise.  Hrsg.  F.  Reusch.  Wol- 
fenbüttel. Kallmeyer,    m.  2. 

SD  »Großdeutsche  Sänger-  u.  Dirigenten- 
Zeitung,  zugleich  Frankfurter  Sänger-Zei- 
tung. Illustrierte  Zeitschrift  für  Männer- 
Gesangvereine,  gemischte  Chöre, Chormeister 
u.  Sänger.  Amtliches  Bundes-Organ.  Haupt- 
schriftl.  F.  F.  Geis.  Frankfurt  a.  M.  m. 
Beg.  15-  März. 

SiT  *  Singchor  u.  T  anz.  Fachblatt  für  Theater- 
singchor u.  Kunsttanz.  Verbandsorgan  des 
Deutschen  Chorsängerverbandes  u.  Tänzer- 
bundes. Schriftl.  J.  Moser.  Mannheim,  m. 

2.  Beg.  1.  Jan. 


1  Nur  7,  i  stand  mir  zur  Verfügung. 

2  Ist  am  i.  April  1930  eingegangen.  Seit  dieser  Zeit  erscheint  unter  dem  gleichen  Titel  die  Zeitschrift  unter  der 
Leitung  von  F.  Jede.    Doch  war  sie  mir  noch  nicht  zugänglich. 
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Sg  Die    Singgemeinde.    Hrsg.   K.  Ameln. 

Kassel.  Bärenreiter- Verlag,  j.  6.  Beg. 
1.  Jan. 

SSZ  Süddeutsche  Sängerzeitung.  Organ 
zur  Unterstützung  aller  Interessen  der  Sän- 
gerbünde u.  Gesangvereine  Süddeutschlands 
Amtl.  Blatt  des  Badischen  Sängerbundes. 
Heidelberg.   Hochstein,  m.  Beg.  1.  Okt. 

To         Die  Tonkunst.  Deutsche  Sängerzeitung. 

Illustrierte  Wochenschrift  f.  Männergesang- 
vereine, gemischte  Chöre  u.  Frauenchöre, 
Chormeister  u.  Sänger.  Berlin.  Janetzke. 
Beg.  1.  Jan. 

b)  Instrumentale  Musik. 
1.  Instrumente  und  Instrumentengruppen 

Br  Die  Bratsche.  Mitteilungsblatt  des  Brat- 
schistenbundes. Schriftl.  W.  Altmann,  Leip- 
zig.  C.  Merseburger.  u. 

H  'Der  Harmoniumfreund.  Zeitschrift 
f.  Hausmusik  u.  Kunst.  Hrsg.  W.  Bitter- 
ling.   Berlin,  C.Simon,   m.    Beg.  1.  Okt 

Gj  Der   Gitarrefreund.    Monatsschrift  zur 

Pflege  des  Lautenspiels  u.  der  Hausmusik. 
Schriftl.  F.  Bunk.  München.  Beg.  1.  Jan. 

Gi  Die   Gitarre.    Monatssschrift  zur  Pflege 

des  Gitarre-  u.  Lautenspiels  u.  der  Haus- 
musik. Hrsg.  E.  Schwarz- Reiflingen.  Ber- 
lin.   Beg.  i.  Jan. 

Ko  Der  Kontrabaß.  Mitteilungsblatt  des 
Kontrabassistenbundes.  Schriftl.  W.  Alt- 
mann.  Leipzig.   C.  Merseburger. 

KS  *  Kultur  und  Schallplatte.  Mitteilungen 
der  Lindström  A.  G.  Berlin,  m.  Beg.  1.  Juli. 

Mo  Musica.  Tijdscbrift  ten  dienste  der  harmo- 
nie-  en  fanfaregezelschappen.  Uitgever:  J. 
Lispet.  Hilversum.  m.  Beg.  1.  Jan. 

MdS  Muse  des  Saitenspiels.  Fach- u.  Werbe- 
monatsschrift für  Zither-,  Gitarre-  u.  Schoß- 
geigenspiel. Hrsg.  R.  Grünwald.  Honnef  a. 
Rhein.   Beg.  1.  Jan. 

Or  Das  Orchester.  Amtl.  Blatt  des  Reichs- 

verbandes Deutscher  Orchester  u.  Orchester- 
musiker. Schriftl.  R.  Hernried.  Regensburg 
Bosse,   m.  2.   Beg.  1.  Jan. 

STH  *Die  Stimme  seines  Herrn.  Illustrierte 
Monatsschrift  für  Musikfreunde.  Hrsg.  vom 
Grammophon-Spezialhaus  G.  m.  b.  H.  Ber- 
lin.  Beg.  1.  Jan. 

SZI  *Schweizerische  Zeitschrift  für  In- 
strumentalmusik. Revue  Suisse  de  Mu- 
sique  instrumentale.  Offizielles  Organ  des 
eidgenössischen  Musikverein  Luzern.  m.  2. 
Beg.  l.  Jan. 

ZO  *Zeitschrift  des  Reichsbundes  Deut- 
scher Orchestervereine.  Berlin  (früher 
Dreiklang),  j.  6.  Beg.  1.  April.  — 

2.  Instrumentenbau. 
DIZ       Deutsche  Instrumentenbau-Zeitung. 

Berlin,   m.  2.   Beg.  1.  Jan. 
MIZ       Musik-Instrumenten-Zeitung.  Fach- 


1  Nur  2,  i — 4  und  3,  2  waren  mir  zugänglich. 

2  Erscheint  nicht  mehr  seit  Juni  1930. 


u.   Anzeigeblatt  für  Musik-Instrumenten- 
Fabrikation,  -Handel  u.  -Export.  Berlin, 
m.  2.    Beg.  1 .  Jan. 
Zfl         Zeitschrift     für  Instrumentenbau. 
Leipzig,  m.  2.   Beg.  1.  Okt. 

6.  Verbände. 

I   DMMZ  Deutsche  Militärmusikerzeitung. 

Blätter  für  deutsche  Instrumentalmusik. 
Hrsg.  Parrhysius.  Berlin,  w.  Beg.  1.  Jan. 

j  DMZ  Deutsche  Musikerzeitung.  Zeitschrift 
für  die  Interessen  der  Musiker  u.  des  musi- 
kal.  Verkehrs.  Amtsblatt  des  Deutschen 
Musiker- Verbandes.  Berlin,  w.  Beg.  1.  Jan. 
DTZ  Deutsche  Tonkünstler-Zeitung.  Offi- 
zielles Blatt  des  Reichsverbandes  deutscher 
Tonkünstler  u.  Musiklehrer.  E.  V.  Berlin, 
m.  2.  Beg.  1.  Jan. 
Fü  *Der  Führer.  Fachzeitschrift  des  Ka- 
pellenmeisters, offizielles  Organ  der  Kapel- 
lenmeister-Union Berlin,  des  Reichsbundes 

j      '  deutscher     Kino- Kapellenmeister  Berlin, 

Kapellenmeister-Union  Wien  u.  Welt-Mu- 
sik-Sangesbundes Wien.    Schriftl.   K.  M. 

!  Haselbruner.  Wien.  Weinberger.  m.  Beg. 

I.  Jan.  — 

PT  Pult  u.  Taktstock.  Fachzeitschrift  für 
|  Dirigenten,  Red.  E.  Stein.   Wien.  Univ.- 

Edition.  vj.  Beg.  1.  Jan. 
Schm      Das  Schwalbennest.  Fachzeitschrift  des 
Reichsbundes  der  ehemaligen  Militärmusiker 
Deutschlands.  Erfurt,  m.  2.  Beg.  1.  Jan. 

7.  Verlag  und  Handel. 

adl  *Ad  libitum.  Hauszeitschrift  der  Firma 
Kistner&  Siegel,  Leipzig.  Schriftl.W.  Lott.  u. 

B  'Der  Bär.    Jahrbuch  von  Breitkopf  & 

Härtel,  Leipzig. 

Bäj  *  Bärenreiter- Jahrbuch.  Hrsg.  K.  Vöt- 
terle,  Kassel. 

Dj  *Der  Drachentöter.  Jahrbuch  des  Ver- 
lages Georg  Kallmeyer.  Wolfenbüttel. 

MSch  *Das  musikalische  Schrifttum.  Beilage 
z.  Musikantengilde.  Hrsg.  K.  Ameln.  Kassel. 
Bärenreiter- Verlag,  vj. 

Mu      *  Musikalienhandel.    Zeitschrift  u.  An- 
zeigenblatt des  Verbandes  der  deutschen 
Musikalienhändler.    Leipzig.  Deutsches 
Buchhändlerhaus.  w.   Beg.  1.  Jan. 

Sj  Simrock-Jahrbuch.  Hrsg.  R.  H.  Müller. 

Berlin. 

B.  Allgemeine  Kunstzeitschriften. 

1.  Allgemeine  Kunstwissenschaft. 

BB  Bayreuther  Blätter.  Deutsche  Zeit- 
schrift im  Geiste  R.  Wagners.  Hrsg.  H. 
v.  Wolzogen.  Bayreuth,  vj.   Beg.  1.  Jan. 

HB        Hefte  für  Büchereiwesen.     Hrsg.  v. 

der  deutschen  Zentralstelle  für  volkstüm- 
liches Büchereiweisen.  Schriftl.  H.  Hofmann 
Leipzig,  m.   Beg.  1.  Jan. 
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Ho  Das  Hochland.  Monatsschrift  für  alle  Ge- 
biete des  Wissens,  der  Literatur  u.  Kunst. 
Hrsg.  K.  Muth.  München.  Beg.  1.  Okt. 

/  *  Italien.  Monatsschrift  für  Kultur,  Kunst 

u.  Literatur.  Hrsg.  W.  v.  d.  Schulenburg. 
Heidelberg. 

IA  *  Jahresbericht  für  Altertumswissen- 
schaft.  Bd.  228B. 

KW  Der  Kunstwart.  Bgr.  v.  Ferdinand  Avc- 
narius.  München.  Callwey.  in.  Beg.  1.  Okt. 

MGB    *  Mitteilungen   des    Vereins   für  die 
Geschichte  Berlins.  Schriftl.  H.  Martin, 
vj.   Beg.  1.  Jan. 

XR  Die  neue  Rundschau.  Hrsg.  Bie, Fischer 
u.  Saenger.   Berlin,   m.   Beg.  \.  Jan. 

OM  *  Ostdeutsche  Monatshefte.  Blätter  des 
deutschen  Heimatbundes  Danzig  u.  der 
deutschen  Gesellschaften  für  Kunst  u.  Wis- 
senschaft in  Polen.  Hrsg.  C.  Lange.  Danzig, 
Berlin.  Beg.  1.  April. 

Qu  *Der  Querschnitt.  Begr.  v.  Alfr.  Flecht- 
heim. Hrsg.  H.  v.  Wedderkop.  m.  Beg.  1.  Jan. 

ÜB  *La  Revue  Beige.  Revue  de  quinzaine. 
Bog.  1.  April. 

SDM  *  Süddeutsche  Monatshefte.  München 
vj.   Beg.  1.  Okt. 

SK  *Skizzen.  Illustrierte  Monatsschrift  für 
Kunst,  Musik,  Tanz,  Sport,  Mode  u.  Haus. 
Berlin. 

Stu  *Studien.  Tijdschrift  voor  Godsdienst,  We- 
tenschap  en  Lettern.  Hertogenbosch,  m. 

TU         Der  Türmer.  Monatsschrift  für  Gemüt  u. 

Geist.  Schiftl.  K.  A.  Walther.  Stuttgart. 
Beg.  1.  Okt. 

WM  Westermanns  Monatshefte.  Illustrier- 
te Zeitschrift  fürs  deutsche  Haus.  Braun- 
schweig. Beg.  1.  Sept. 

ZfAe       Zeitschrift  für  Aesthetik  u.  allgem. 

Kunstwissenschaft.  Hrsg.  M.  Dessoir. 
Stuttgart,   vj.    Beg.  1.  Jan. 

2.  Theater. 

DB  Die  Deutsche  Bühne.  Amtl.  Blatt  des 
deutschen  Bühnenvereins.  Berlin,  j.  16. 
Beg.  1.  Jan. 

MuT  *Musik  u.  Theater.  Illustrierte  Halb- 
monatsschrift. Hrsg.  D.  Bassermann.  Ber- 
lin. Rothgießer  u.  Dicsing.  Beg.  1 .  Jan. 

XT      *Das  Nationaltheater.  Zweimonatshefte 


des  Bühneuvolksbundes.  Hrsg.  R.  Roeßler. 
Berlin.  Beg.  1.  Okt. 
XW  Der  neue  Weg.  Halbmonatsschrift  für 
das  deutsche  Theater.  Amtl  Organ  der  Ge- 
nossenschaft deutscher  Bühnenangehöriger. 
Beg.  1.  Jan. 

Sc  Die    Sccnc.     Blätter   für  Bühnenkunst. 

Hrsg.  v.  der  Vereinigung  künstlerischer  Büh- 
nenvorstände. Schriftl.  H.  Lipmann.  Ber- 
lin.   Beg.  1.  Jan. 

Sch  *Der  Scheinwerfer.  Blätter  der  städti- 
schen Bühnen  in  Essen.  Hrsg.  H.  Küpper. 
Essen,  m.  2.  Beg.  1.  Sept. 

UFT  *Archiv  für  Urheber-,  Film-  u.  The- 
aterrecht.   Berlin.    Bd.  3h.  1. 


En 


HS 


NDS 


PW 


Rev 


SozB 


FF 


SS 
TG 


ZSi 


C.  Pädagogische  Zeitschriften. 

*Die  Erziehung.  Monatsschrift  für  den 
Zusammenhang  von  Kultur  u.  Erziehung  in 
Wissenschaft  u.  Leben.  Hrsg.  A.  Fischer. 
W.  Flitner,  Th.  Litt,  X.  Nohl  u.  E.  Spranger. 
Leipzig.   Beg.  1.  Okt. 

*  Monatsschrift  für  höhere  Schulen. 
Hrsg.  A.  Grimme.  Schriftl.  E.  Jauernig. 
Berlin.    Beg.  1.  Dez. 

*Dic  neue  Deutsche  Schule.  Monats- 
schrift für  alle  Fragen  der  Volksschule.  Hrsg. 
Max  Enderlin,  Hans  Michaelis,  U.  Peters, 
K.  Petersen,  G.  Raederscheidt,  A.  Romain, 
H.  Schüßler.   Frankfurt  a.M.    Beg.  l.Jan. 

*  Pädagogische  Warte.  Zeitschrift  für 
Erziehung  u.  Unterricht,  Lehrerfortbildung 
u.  Schulpolitik.  Hrsg.  F.  Schnaß  u.  W.  Drc- 
bes.   Osterwiek/Harz,   m.  2.   Beg.  1.  Jan. 

*  Revue  internationale,  de  L'enfant 
Geneve.   m.    Beg.  1.  Jan. 

*Sozialistische  Bildung.  Hrsg.  v. 
Reichsauschuß  für  sozialistische  Bildungs- 
arbeit.    Berlin,   m.    Beg.  1.  Jan. 

D.  Außermusikalische  Fachzeitschriften. 

*Forschungen  u.  Fortschritte.  Nach- 
richtenblatt  der  deutschen  Wissenschaft  u. 
Technik.    Hrsg.  Kar]  Kerkhof.   m.  3. 

*  Journal  of  the  Siam  Society.  Bd.  23,2. 
*Nederl.    Tijdschrift    voor  Genees- 

kunde.   Jahrg.:  72,  73,  74. 
*Zeitschrift    für  Sinnesphysiologie. 
Barth.  1929,  Bd.  60. 


Die  Musikaufsätze  in  Rundfunkzeitschriften  siehe  die  monatlich  erscheinende  Bibliographie  ,,Das 
deutsche  Rundfunkschrifttum"  hrsg.  von  der  Reichsrundfunk-Gesellschaft  und  der  Deutschen  Bücherei. 


Verzeichnis  der 

Abkürzungen. 

A 

Der  Auftakt. 

BIS 

Blätter  der  Staatsoper. 

adl 

ad  libitum. 

BM 

Boletin  musical. 

Aj 

Jahrbuch  der  Staatlichen  Akademie  für 

BP 

Berliner  Konzertzeitung 

Kirchen-  und  Schulmusik  Berlin. 

Br 

Die  Bratsche. 

AMZ 

Allgemeine  Musikzeitung. 

Bu 

Der  Bund. 

ASZ 

Allgemeine  Sängerzeitung. 

BuBo 

Der  Burgbote. 

B 

Der  Bär. 

Bul 

Bulletin 

Bäj 

Bärenreiter- Jahrbuch. 

C 

Cacilia. 

BB 

Bayreuther  Blätter. 

Ch 

Der  Chorwächter. 

Bj 

Bach-Jahrbuch. 

Che 

The  Chesterian. 
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Chm 

Der  Chormeister. 

MM 

Modern  Music. 

Co 

Concordia. 

MO 

Musica  d'oggi. 

D 

The  Dominant. 

MOb 

Musical  Observer. 

DAS 

Deutsche  Arbeitersängerzeitung. 

MOp 

Musical  Opinion. 

DaMu 

Dansk  Musiktidsskrift. 

MpB 

Musikpädagogische  Blätter. 

DB 

Die  deutsche  Bühne. 

:  -VW 

Die  Musikpflege. 

Dis 

Dissonances. 

-V<? 

The  Musical  Quarterly. 

DIZ 

Deutsche  Instrumentenbau-Zeitung. 

MS 

Musica  Sacra. 

Dj 

Der  Drachentöter. 

MSa 

Musica  sacra. 

DM 

De  Muziek. 

MSch 

Das  musikalische  Schrifttum. 

DMMZ  Deutsche  Militärimisikerzeitung. 

MSfG 

Monathefte  für  Gottesdienst  und  kirchliche 

DMZ 

Deutsche  Musikerzeitung. 

Kunst. 

DS 

Deutsche  Sängerbundeszeitung. 

MT 

The  Musical  Times. 

DSj 

Jahrbuch  des  Deutschen  Sängerbundes. 

Mu 

Der  Musikalienhandel. 

DTZ 

Deutsche  Tonkünstlerzeitung. 

MuC 

Musical  Courier. 

DV 

Das  Deutsche  Volkslied. 

MuK 

Musik  und  Kirche. 

E 

Eolus. 

M  uKu 

Musik- Kultur. 

EK 

Der  evangelische  Kirchenmusiker. 

■  MuMi 

The  Musical  Mirror. 

EM 

Eesti  muusika  Kuukiri. 

|  Mus 

The  Musician. 

Erz 

Die  Erziehung. 

Musi 

Musique. 

FF 

Forschungen  und  Fortschritte. 

MuT 

Musik  und  Theater. 

Fü 

Der  Führer. 

Muz 

Muzsika. 

GBl 

Gregoriusblatt. 

Mmy 

Muzyka. 

GBo 

Gregoriusbote. 

MVDM  Mitteilungen  des  Verbandes  deutscher  Mu- 

Gf 

Der  Gitarrefreund. 

sikkritiker. 

Gi 

Die  Gitarre. 

Mw 

Die  Musikwelt. 

H 

Der  Harmonieumfreund. 

NDS 

Die  neue  deutsche  Schule. 

Ha 

Die  Harmonie. 

NH 

Nachrichten  der  Staatlichen  Hochschule  für 

Hai 

Hallel. 

Musik  in  Köln. 

HB 

Hefte  für  Büchereiweisen. 

NR 

Die  neue  Rundschau. 

HfS 

Halbmonatsschrift  für  Schulmusik. 

NT 

Das  Nationaltheater. 

Hj 

Händel- Jahrbuch. 

NW 

Der  neue  Weg. 

Ho 

Das  Hochland. 

0 

Organum. 

HS 

Monatsschrift  für  höhere  Schulen. 

Oc 

L'opera  comique. 

HV 

Hudebni  Vychova. 

OM 

Ostdeutsche  Monatshefte. 

I 

Italien. 

Or 

Das  Orchester. 

JA 

Jahresbericht  für  Altertumswissenschaft. 

Org 

Organon. 

JM 

La  Joie  Musicale. 

Ov 

Overtones. 

JP 

Jahrbuch  der  Musikbiblothek  Peters. 

FT 

Pult  und  Taktstock. 

K 

Der  Kirchensänger. 

PW 

Pädagogische  Warte. 

KG 

Der  Kunstgesang. 

Qu 

Der  Querschnitt. 

KiM 

Die  Kirchenmusik. 

RaM 

La  Rassegna  Musicale. 

KM 

Kwartalnik  Muzyczny. 

RB 

La  Revue  Beige. 

KM  M 

Klassisches  Musik-Magazin. 

RD 

Rassegna  Dorica. 

Ko 

Der  Kontrabaß. 

Rev 

Revue  internationale  de  l'enfant. 

Kr 

Der  Kreis. 

Rj 

Rundfunkjahrbuch . 

KS 

Kultur  und  Schallplatte. 

RM 

La  Revue  Musicale. 

KW 

Der  Kunstwart. 

RMC 

Revista  Musical  Catalana. 

M 

Le  Menestrel. 

RMI 

Rivista  Musicale  Italiana. 

MB 

Musikalische  Bildung. 

RMus 

Revue  de  Musicologie. 

Mc 

Musica. 

RMZ 

Rheinische  Musik-  und  Theaterzeitung. 

MD 

Musica  Divina. 

S 

Signale  für  die  musikalische  Welt. 

MDA 

Musikblätter  des  Anbruch. 

Sb 

The  Sackbut. 

MDS 

Muse  des  Saitenspiels. 

SBeK 

Schlesisches  Blatt  für  evangelische  Kirchen- 

Mel 

Melos. 

musiker. 

Merz 

Die  Musikerziehung. 

Sc 

Die  Scene. 

MfA 

Musik  für  Alle. 

Sch 

Der  Scheinwerfer. 

MG 

Die  Musikantengilde,  —  Musik  und  Gesell- 

Schw 

Das  Schwalbennest. 

schaft. 

Schwj 

Schweizerisches  Jahrbuch  für  Musikwissen- 

MGB 

Mitteilungen  des  Vereins  für  die  Geschichte 

schaft. 

MJ 

Berlins. 

SD 

Großdeutsche  Sänger-  u.  Dirigentenzeitung. 

Music  Journal. 

SDM 

Süddeutsche  Monatshefte. 

M  iL 

Musik  im  Eeben. 

Sg 

Die  Singgemeinde. 

MIZ 

Musik-Instrumenten-Zeitung. 

S; 

Simrock- Jahrbuch . 

Mk 

Die  Musik. 

SiT 

Singchor  und  Tanz. 

Mkk 

Monatshefte  für  katholische  Kirchenmusik. 

SK 

Skizzen. 

ML 

Music  &  Letters. 

SMpB 

Schweizerische  Musikpädagogische  Blätter. 

MMR 

Monthly  Musical  Record. 

SMZ 

Schweizerische  Musikzeitung  u.  Sängerblatt. 
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OOZEi 

Sozialis  tisch  g  Kildung. 

TVN 

Tijdschrift  d.  Vereeniging  voor  N'cderland- 

Journal  of  the  Siam  Society. 

sehe  Aluziekgeschiedcms. 

CC7 

Süddeutsche  Sängerzeitung. 

77  TT  T 

ff  j 

Archiv  für  Urheber-,  Film-  und  Theatcr- 

STH 

Die  Stimme  seines  Herrn. 

Sti 

Die  Stimme. 

W  1  T 

Westermanns  Monatshefte. 

Stib 

Die  Stimmbildung. 

ZeK 

Zeitschrift  für  evangelische  Kirchenmusik. 

S  TM 

bvensiv  liasKritt  ior  Musik. 

ZfA  e 

Zeitschrift  für  Ästhetik  und  allgemeine 

S  Tu 

Studium. 

Kunstwissenschaft. 

Stw 

Der  Stimmwart. 

Zfl 

Zeitschrift  für  Instrumentenbau. 

SZI 

Schweizerische  Zeitschrift  für  Instrumental- 

ZfK 

Zeitschrift  für  Kirchenmusiker. 

musik. 

74  1\;T 

Z.  JIM 

Zeitschrift  für  Musikwissenschaft. 

T 

Tempo. 

ZM 

Zeitschrift  iur  Musik. 

TG 

Nederl.  Tijdschrift  voor  Geneeskunde. 

ZO 

Zeitschrift  des  Reichsbundes  Deutscher  Or- 

To 

Die  Tonkunst. 

chestervereine. 

ToDo 

Mitteilungen  des  Tonika-Do-Bundes. 

ZS 

Zeitschrift  für  Schulmusik. 

Tow 

Das  Tonwort. 

ZSi 

Zeitschrift  für  Sinnesphysiologie. 

TU 

Der  Türmer. 

zsz 

Zenei  Szemle. 

A 

Abel,  Rudolf  s.  Reznicek. 

Abendroth,  Hermann  s.  Orchester  (Orchesterschule). 

Abendroth,  Walter  s.  Braunfels,  Instrumente  (Cem- 
balo), Jubiläum,  Kammermusik,  Milhaud,  Musik- 
feste, Musikpädagogik  (Lehranstalten,  Schul- 
musik), Musikpflege,  Oper,  Pfitzner. 

Aber,  Adolf  s.  Chor,   Krenek,  Musikfeste,  Weill. 

Abert,  Hermann.  —  (Feilerer)  JA  1930  Bd.  228  B  — 
Besprechungen.  Gesammelte  Schriften  (Saint-Foix) 
RMus  14,  34 

d'Ablaing,  Willy  s.  Bruckner. 

Abrahamsen,  Erik  s.  Musikwissenschaft  (Methodik). 

Adam,  Adolphe.  —  (Merbach)  BIS  10,  23  —  „Der 
Postillion..."  (Kapp)  BIS  10,  23  —  une  lettre 
inedite  (Prod'homme)  Oc  \  ,  \  — 

Adams,  Travers  H.  s.  Gesang  (Stimmphysiologie). 

Adler  —  Selva,  Joh.  s.  Gesang  (Unterricht). 

Adriansen,  Emanuel.  —  Die  Phantasien  in  E.  A.  Pa- 
trum musicum  (Hamburger)  ZfM  12,  3. 

Aguado,  Dinysio.  —  (Ledhuye)  Gi  10,  9/10. 

Agnew,  Roy.  —  (Drummond)  MMR  60,  712 —  (Mur- 
doch)  MMR  60,  712. 

Agraffe,  L.  S.  —  Instrumente  (Klavierindustrie). 

Aikin,  W.  A.  s.  Musikästhetik. 

Akustik.  —  (s.  a.  I.  S.  Bach,  Berufsmusiker,  Laut- 
sprecher) Einwandfreie  Musikübertragungsanlagen 
(Burscher)  MIZ  39,  16-18  —  Neue  Akustik  (Coste) 
D  TZ  28,  5  —  Die  neue  Markthalle  in  Frankfurt  i 
a.  M.  als  Sängerhalle  (Grandpierre)  ^4SZ23,  Hu.  [ 
Co  10,  3  —  Die  Gesetze  über  schwingende  Saiten  j 
und  ihre  Bedeutung  für  den  Saitenbezug  des  Pia- 
nos (Junghanns)  Zfl  49,  21  u.  22  —  Welche  Laut- 
stärke ist  richtig?  (Kappelmayer)  MIZ  39,  19  — 
Die  akustischen  Grundlagen  der  Konsonanzen  und 
der  Tonleitern  (Lande)  ToDo  4,  4  u.  5  —  Aku- 
stik und  Musik  (Moellendorff)  DMMZ  51,  33  u. 
34  —  Über  die  Akustik  der  Konzert-  u.  Theater- 
säle (Tolwinski)  KM  1,  1  —  Raumakustik  im 
Theater  (U.)  NW  58,  21  —  Physikalische  Grund- 
lagen der  Klangwiedergabe  (Wagner)  DTZ  28,  5. 
—  Elektro  -  Akustik.  Ätherwellenmusik  (Bau- 
mann) MKK  11,  12  —  Airphonic  Music  (Bradley) 
Sb  10,  7  —  Elektro-akustische  Musik  (Mager)  MiL 
5,  10—12  u.  (Schweitzer)  MdS  11,  12  —  Traut- 
weins elektrische  Musik  (Mersmann)  Mel  9,  5/6  — 
Musik  aus  der  Luft  (Moellendorff)  ASZ  23,  7.  — 
Besprechungen.    Garbusow:  Akustische  Grund- 


lagen der  Tonarten  und  Zusammenklänge  (Cylkow) 
Muzy  7,  4  —  Moll:  Akustik  (Leichtentritt)  MK 
21,  12  — Müller-Pouillets  :  Lehrbuch  der  Phy- 
sik (Schaefer) ZfM  12,  7  —  Tolwinski:  L'acousti- 
que  (Szczepanska)  KM  2,  6/7. 

Albeniz,  Isaac.  —  A.  y  su  detractor  (Aznar)  BM  3, 22. 

d' Albert,  Eugen.  —  „Die  schwarze  Orchidee"  (Raupp) 
MfA  276. 

Albert,  Heinrich.  —  Zum  Gedächtnis  eines  Vergesse- 
nen (E.  R.)  DMZ  60,  27. 

Alberti,  Guglielmo  s.  Diaghiliew. 

Albrecht,  August  s.  Musikpflege. 

Albrecht,  Hans  s.  Fiedler,  Musikpädagogik  (Lehrer, 
Lehranstalten). 

Alf onso,  Francisco.  —  ( Vander)  Gi  10, 9/10. 

Allen,  Hugh.  —  (Howes)  MMR  60,  711. 

Alpenburg,  Richard  v.  s.  Bruckner  (Besprechungen). 

Alpers,  Paul  s.  Lied  (weltl.  Lied). 

Alpin,  Colin  s.  Musikästhetik. 

Alt  s.  Zeller. 

Alt,  Michael  s.  Musikpädagogik  (Schulmusik),  Zelter. 

Altmann,  Wilhelm  s.  Dvorak,  Goldmark,  Ibert,  In- 
strumente (Besprechungen,  Bratsche,  Cello, 
Kontrabaß,  Viola  d'amore),  Klengel,  Milhaud, 
Musik  (Besprechungen),  Oper,  (Repertoire),  Rez- 
nicek, Schjelderup,  R.  Wagner. 

Altnickol,  Joh.  Christoph.  —  (Hamann)  SBek  60, 9  u. 
61,  9/10. 

Alver,  Alfred  W.  s.  Instrumente  (Gitarre). 
Amati,  Mario  s.  Organisation. 
Ambros,  Emanuel  s.  Janacek. 

Ameln,  Konrad  s.  Dirigent,  Gesang,  Musikästhetik, 
Zeitschriftenschau. 

Amiello,  Tommaso.  —  (Merbach)  BIS  10,  27. 

Amster,  Isabella  s.  Instrumente  (Klavier),  Musik- 
pädagogik (Tagungen). 

Andersen,  Arthur  Olaf  s.  Kammermusik,  Theorie 
(Harmonielehre). 

Anderton,  H.  Orsmond  s.  Oper  (Operngeschichtc), 
R.  Wagner. 

Anderton,  Margaret  s.  Musikpädagogik. 

Andre  s.  Dopper. 

Andrews,  Hilda  s.  Musikfeste,  Musikgeschichte,  Vir- 
ginalmusik. 

Angelis,  Alberto  de  s.  Oper  (Operngeschichte). 
Angermann,  Rudolf  s.  Musikpädagogik. 
Anschütz,  Fritz  s.  Chor. 

Anschütz,  Georg  s.  Musik  (zeitgenössische  M.). 


—    g  — 


Ansorge,  Conrad.  —  (Breithaupt)  Af  A*22,  7  —  (Gütt- 
ier) ZM  57,4—  (Schubert)  D  TZ  28,  5  —  (Schwere) 
AMZ  57,  8. 

Antcliffe,  Herbert  s.  Mahler,  Musik  (Besprechungen) 
Musikgeschichte,  Stil  (Nationalstil). 

Antheil,  Georges.  —  Voraussetzungen  für  meine  Oper 
,Transatlantic"  (Antheil)  MdA  12,  1  u.  Sc  20,  März 
—  „Transatlantic"  (Holde)  AMZ  57,22/23  v.DTZ 
28,  12  u.  (Gutmann)  Mel  9,  5/6  —  (Redlich)  MdA 
12,  6  u.  (Schott)  S  88,  23. 

Antheil,  Georges  s.  Antheil,  Romantik. 

Antrim,  Doron  K.  s.  Mechanische  Musik  (Tonfilm) 

Anton,  Karl  s.  Gesang  (Technik). 

Apel,  Willi  s.  I.  S.  Bach. 

Aranyi,  Francis.  • —  (Leichtentritt)  KMZ  31,  3- 

Arbeitermusik.  —  (s.  a.  Chor,  Orchester,  Wolff.)  — 
Warum  Arbeiter-Chorkonzerte?  (Ehrenreich)  DAS 
31 ,  1  —  Arbeitermusikwesen  in  Palästina  (Hänel, 
Rabinowitz)  DAS  30,  9  —  Arbeitersänger  u.  Mu- 
sikbewegung in  England,  Estland,  Finnland  (Hä- 
nel) DAS  31,  1  —  Gesang  u.  Sozialismus  (Hänel) 
DAS  31,  5  —  Sozialistischer  Kulturtag  in  Frank- 
furt/M. (Hänel)  DAS  30,  10  —  Musik  u.  Gesell- 
schaft vom  Arbeiter  aus  gesehen  (Naumann)  M G 
1,1—  Arbeitermusikkultur  (Pisk)  DAS  30,  8  — 
Künstlerische  Aufgaben  der  Arbeiterchöre  (Pisk) 
SozB  1929,  11  —  Tonfilm,  Funk  u.  Arbeitermusik 
(Preußner)  MiL  5,  8/9  —  Die  Arbeitersymphonie 
(Schünemann)  DAS  30,  9  u.  DMZ  60,  31  —  Musik 
für  Arbeiter  (Schünemann)  SozB  1929, 10  —  Volks- 
concerten  (Stips  u.  Sanders)  DM  4,  1  —  Die  Musik 
in  der  holländischen  Arbeiterjugend  (Tiggers)  Kr 
8,  1.  —  Besprechungen.  Ger  st  er:  Das  Lied  vom 
Arbeitsmann  (Berten)  D  TZ  28,  12  — 

Arconada,  Cesar,  M.  s.  Musik  (M.  versch.  Länder). 

Arie.  —  Da  Capo  arias  (Wilson)  D  2,  1. 

Arlberg,  Hjalmar  s.  Gesang  (Besprechungen). 

Armin,  George  s.  Gesang  (Methode,  Sänger,  Technik), 
Mozart,  Musikfeste. 

Arndt,  Anneliese  s.  Musikpädagogik  (Musikgemein- 
schaft). 

Arnold,  Rose  s.  Musik  (M.  versch.  Länder). 
Aron,  Willi  s.  Musikästhetik  (Besprechungen). 
Arro,  Elmar  s.  Händel,  Jannsen,  Musik  (M.  versch- 
Länder). 

Arts,  Jane  s.  Instrumente  (Glocke). 

Aspelund,  D.  s.  Berufsmusiker. 

Ast,  Max.  —  „Nachtstück  für  Orchester"  (Trommer) 

Mw  9,  12. 
Ast,  Max  s.  Chor  (Schulchor). 

Atterberg,  Kurt.  —  The  Dollar  Synrphony  (Evans), 
D  2,  1. 

Auber,  Daniel,  Francois,  Esprit.  —  A.'s  Arbeitsweise 
(Jouvin)  BIS  10,  27  —  Le  centenaire  de  ,,La  Fian- 
cee"  (Lagrange)  Oc  1,  1  —  ,,Fra  Diavolo"  (Prod'- 
homme)  Oc  1 ,  5- 

Aubin,  Pony  s.  Dukas. 

Auer,  Max  s.  Bruckner. 

Auerbach,  Cora  s.  Instrumente,  Musik  (Bespr.),  Mu- 
sikfeste, Wellesz. 
Auerbach,  Lotte  s.  Tanz. 

Auffiihrungspraxis.  —  Originalsprache  oder  Über- 
setzung (Biehle)  S  88,  24  —  La  musique  de  l'Om- 
megang  (Closson)  ÄS  7, 5.  —  A.  zur  Zeit  des  Michael 
Praetorius  (Fischer)  KiM  11,  122  —  Für  großes 
Orchester  —  kleine  Besetzung  (Heid)  Chm  4,  4  — 
Zur  Frage  der  Mehrchörigkeit  in  der  ersten  Hälfte 


des  16.  Jahrh.  (Hertzmann)  ZjM  12,  3  —  Die  mu- 
sikalische A.  zu  Anfang  des  17.  Jahrh.  (Klebs)  HfS 
24,  12  u.  14,  15,  17,  19  und  Merz  7,  3  u.  7,  5. 
j  Auler,  Wolfgang  s.  Instrumente  (Orgel). 

Aumann,  Alfred  s.  Oper  (Uraufführung),  Raphael. 

Auric,  Georges.  —  A.,  peasant  of  Paris  (Schaeffner) 
MM  6,  1. 

Ausstellungen.  —  Die  Musik  als  Glied  der  Gesamt- 
I      schau  in  Kopenhagen  (Crome)  S  88,  3.  —  Be- 
sprechungen. Meyer:  Katalog  der  Internat.  Aus- 
stellung „Musik  im  Leben  der  Völker"  (Chybinski) 
KM  1,  2. 
;  Austin,  Albert,  s.  Musikpädagogik. 

Austin,  Cecil  s.  Musik  (M.  versch.  Länder). 

Authenrieth,  Otto  s.  Chor  (Männerchor) 

Autodidakt.  —  Paradox  sur  l'A.  (Brunei)  -V/92,2u.3. 

Averkamp,  Ant.  s".  Hutschenruyter. 

Axer,  A.  s.  Terminologie. 

Aznar,  Miedes  s.  Albeniz. 

B 

Bacevicius,  V.  s.  Musik  (M.  versch.  Länder). 

Bach,  Friedemann.  —  Ist  Brachvogels  Roman  mehr 
Roman  oder  Biographie?  (Petzold)  ZfK  11,  14. 

Bach,  Jon.  Christian.  —  (Walker)  MMR  60,  711. 
Besprechungen.  Terry:  J.  Chr.  Bach  MOp  53,  630. 

Bach,  Joh.  Christoph.  —  (Rollberg)  ZfM  11,  9/10. 

Bach,  Joh.  Sebastian  (s.  a.  Goethe).  —  (Bayliß) 
MuMi  9,  10  —  (Krieger)  ZeK  7,  11  —  Be- 
kenntnisse zu  Bach  (Apel)  MK  22,  4  —  B.'s 
music  and  church  acoustics  (Bagenal)  ML  11,  2 

—  Bach  pflege  in  Eisenach  (Bergfeld)  DMMZ 
51 ,  29  —  Das  Schicksal  der  Familie  B.'s 
(Bernhardt)  B  1929/30  —  B.  011  the  gramo- 
phon  (Boughton)  Sb  10,  11  —  B.- Sammlung 
Manfred  Görke  (Cornberg)  D  TZ  27,  23  u.  (Wink- 
ler) Tü  32,  8  —  Die  letzten  Werke  Bachs 
(David)  ZSZ  1923,  3/4  —  Technik  und  Inhalt 
bei  B.  (David)  ZfK  11,  2  —  B.- Präludium 
(Decsey)  MK  22,  4  —  L' Interpretation  des  oeuvres 
d'orgue  (Desmet)  MSa  37,  2  —  B.s  Orgelchoral 
(Dietrich)  BJ  26  —  B.,  ein  Enkelschüler  von 
Dufay  (Ehinger)  SMZ  70,  2  —  B. -Gesänge  zu 
Kirchenfesten  (Engelhardt)  MuK  1,  5.  u.  6  — 
B.  auf  dem  Lande  (Firnbacher)  ZM  96,  8  — 
De  differentes  conceptions  de  B.  (Handschin) 
Schwj  4  —  Die  Kompositionen  B.s  im  Schemelli- 
schen  Gesangbuch  (Hamel)  ZfM  12,  4  —  Evangel, 
Kirche  u.  Bachsche  Kantaten  (Hartmann)  KiM  11, 
125  —  Die  Instrumentation  Bachs  (Hasse)  BJ  26 

—  The  Christmas  Oratorio  (Herrick)  MuMi  9,  12 

—  Über  die  Vorlage  zum  Klavierkonzert  in  D-Moll 
(Hirsch)  BJ  26  —  Zur  Einführung  in  das  polyphone 
Spiel  durch  die  Inventionen  B.s  (Kehrer)  GBl  53, 
7/8  —  Die  Spätwerke  B.s  (Krieger)  ZeK  8,  3-5  — 
B.  u.  die  kathol.  Kirchenmusik  (Löbmann)  GBl  53, 
10  u.  11  —  Die  Schüler  B.s  u.  ihr  Kreis  (Löffler). 
ZeK  7,  9  u.  10  u.  12  u.  8,  2  u.  5  —  Homophone 
Großrhythmik  in  B.s  Polyphonie  (Lorenz)  MK  22, 
4  —  A  new  Violin  Sonata  by  B.  (Lovelock)  M  T 
1929,  1039 — 40  —  Zur  Ausführung  der  Arpeggien 
in  der  Chromatischen  Phantasie  (Mantel)  BJ  26  — 
Fuge  in  bmoll  (Matthes)  SMpB  19,  7  —  Die  ge- 
schichtliche Stellung  des  Musikers  zu  B.s  Zeiten 
(Müller)  DMZ  60,  35  —  Ein  B. -Roman,  der  keiner 
ist  (Müller)  Or  7,  10  —  Ein  wiedergefundenes  B.- 
Werk (Müller)  Ha  20,  5  u.  DMZ  60,  28  —  A 


—  10  


Bach  resurrection  (Munro)  .1/  T  1930,  1045  —  B.s 
aktuelle  Funktion  (Reger)  MK  22,  4  —  A-nioll 
Phantasie  für  Orgel  (Schering)  KS  1,  10  —  Die 
Brandenburgischen  Konzerte  (Stromenger)  KM  2, 
5 — Has  B.  surviving  descendants?  (Terry)  Ml' 
1930,  1048  —  B.s  Konzertform  (Videro)  DaMuA-,  2 

—  Zur  Aufführungspraxis  der  Musik  B.s  (Walters- 
hausen) MK  22,  4  —  Ein  B. -Erlebnis  (Weingartner) 
MK  22,  4  —  Ein  irrtümlich  B.  zugeschriebenes 
Trauergedicht  (Werner)  ZfM  11,  11/12  —  An  ad- 
venture  (Whittaker)  D  2  3  —  B. -Feierstunde 
(WTolfrum)  Zek  7,11  —  II  y  a  transcription  et  trans- 
cription  Dis  3,  2  —  Une  erreure  historique  Dis  : 
3,  1  —   Kunst  der  Fuge:    (Apel)   MK  22,  4 

—  (Locard)  JM  1,1  —  (Müller- Blattau)  Sg  6,  1 
u.  2  —  Wolfgang  Gräser  oder  Hans  David?  (Mül- 
ler) Ha  21,  5  u.  DMZ  61,  4-6  — -  (Oboussier)  RM 
11,  2  —  Zu  den  Neuordnungen  der  ,,K.  d.  F." 
durch  Gräser  u.  David  (Szymichowski)  ZfM  12,8  — 
Matthäus-Passion  :  (Beyer)  ZfK  11,  2  —  (Moo- 
ser) RaM  2,  10  —  Die  Tonartenordnung  in  B.'s  M.- 
P.  (Smend)  ZfM  12,  6  —  Musikalisches  Opfer:  | 
u.  Kunst  der  Fuge  (Moser  u.  Diener)  Aj  2  —  M.  O. 
in  Hamburg  (Maack)  DTZ  28,  1  —  Bachfeste. 

—  17.  Deutsches  Bachfest  in  Leipzig: 
(Epstein)  ZfM  11,  9/10  —  (Heuß)  ZM  96,  8  u.  9 

—  (Löbmann)  GBo  45,  7/8  u.  MD  17,  7/8  — 
(M.  U.)  DMZ  60,  25  u.  26  —  (Piersig)  Or  6,  15  — 
(R.  B.)  Sg  5,  5  —  (Schröder)  ZeK  7,  9  —  (Seydel) 
MSfG  34,  8  —  Ein  Bachfest  in  Hagen: 
(Meuer)  S  88,  5-  —  Besprechungen.  Bach-David: 
Kunst  der  Fuge  (Grunsky)  BB  52,  4  —  Neue 
Bachausgabe  (Krieger)  ZeK  8,2  —  Souchay : 
Das  Thema  in  der  Fuge  Bachs.  (Lissa)  KM  2,5  — 
Terry:  Bach-Biographie  (Kahl)  MK  22,  4  — 
Terrys;  Gesamtausgabe  der  4stg.  Choralsätzc 
(Smend)  MsfG  35,  1  —  Terry  :  The  Origin  of  the 
Family  of  Bach  Musicians  (Walker)  MMR  60,  709 

—  Zulauf  :  Die  Harmonik  Bachs  (Lissa)  KM  2,  5 

—  Veröffentlichungen  der  Neuen  Bachgesellschaft 
33, 1  (Souchay)  ZfM  12,  6 

Bach,  Ph.  Em. —  Die  Violonce  11- Kompositionen  (Cra- 
mer)  AMZ  57,  13  —  Einiges  zu  Ph.  Em.  B.s  Kam- 
mermusik (Cramer)  AMZ  57,  17  —  Die  Bedeutung 
der  Ornamente  in  Ph.  Em.  B.s  Klavierwerken 
(Salter)  ZfM  12,  7.  —  Besprechungen.  Hoffmann  : 
Die  norddeutsche  Triosonate  (Schenk)  ZfM  11, 
11/12.  ■ 

Bachelin,  Henri  s.  Balzac  (Bespr.),  Instrumente  (Or- 
gel), Prosen. 

Bachmann,  Fr.  s.  Kirchenmusik,  Rundfunk. 

Backhaus,  Franz  s.  Chor,  Gesang  (Stimmphysiolo- 
gie). 

Bader,  Georg  s.  Gesang  (Stimmphysiologie),  Musik- 
pädagogik (Schulmusik). 
Bader,  Wilhelm  s.  Chor. 
Bäßler,  Moritz  s.  Notation. 
Bätz,  Rüdiger  s.  Kirchner. 

Bagadurow,  W.  s.  Gesang  (Stimmphysiologie). 

Bahls,  A.  s.  Instrumente  (Klavier,  Klavierindustrie). 

Baines,  William.  —  (Rennie)  MOp  53,  627. 

ßairstow,  E.  C.  s.  Chor  (Kirchenchor). 

Baker,  Percy  I.  s.  Musikpädagogik  u.  (Lehrer). 

Bakfark,  Valentin.  —  (Gombosi)  Muzy  6,  6  —  Un 
grand  Luthiste  du  16.  siecle  (Haraszti)  RMus  13, 
31  —  6  Briefe  des  Lutheraners  B.  (Opienski)  KM  2, 
6/7- 


Balakirev,  Mily  Alekseevich.  —  Olenins  Reminisccn- 
ces  on  B.  (Belaiev)  MQ  16,  1. 

Baldello,  Francesc  s.  Bibliographie,  Kirchenmusik, 

Balzac,  Honore  de.  —  A  great  musical  novelist  (Fer- 
naut)  MOp  53,  625  u.  626.  —  Besprechungen.  Ber- 
taul t :  B.  et  la  musique  religieuse  (Bachelin)  M  92, 
11  u.  (Mari\)  RM  10,  10. 

Band,  Lothar  s.  Musikfeste. 

Band,  Hans  Joachim  s.  Musikgeschichte. 

Barany,  Gero  s.  Musikästhetik. 

Barbireau,  Jacob.  —  (Gombosi)  ZfM  12,  6. 

Barblan.  Otto.  —  (Cherbuliez)  SMZ  70,  6. 

Bardi,  Benno  s.  Toch. 

Bardos,  L.  s.  Lied  (geistl.  Lied). 

Baresel,  Alfred  s.  Jazz,  Konzertwesen,  Musikpflege, 
Schlager,  Weill. 

Bargeliini,  Sante  s.  Paganini. 

Barkow,  Rudolf  s.  Instrumente  (Orgel). 

Bartels,  Wolfg.  v.  —  Mein  Bratschenkonzert  (Bartels) 
Br  1929,  2. 

Bartels,  Wolfgang  v.,  s.  Bartels,  Dirigent,  Musikfeste, 
Piechler,  Pfitzner. 

Barth,  Paul  s.  Kritik,  Tonpsychologie. 

Bartha,  Dionys  s.  Musikgeschichte. 

Bartok,  Bela.  —  (Heerup)  DaMu  4,  3 — 5  —  „Der 
wunderbare  Mandarin"  (Felber)  PT  6,3  —  2.  Rap- 
sodie  für  Violine  u.  Klavier  (Kuznitzky)  MK  22,  9 
—  On  the  Art  of  B.  B.  (Leichtentritt)  MM  6,  3  — 
3.  u.4.  Streichquartett  (Mersmann,  Schultze-Ritter, 
Strobel)  Mel  8,  11  — •  Die  neuen  Streichquartette 
(Toth)  ZSZ  1929,  2—3-  Streichquartett  (Wgd)A  11, 
9/10  —  Besprechungen.  Null:  B.  B.  (Schneider) 
RM  11,  6. 

Bartok,  Bela  s.  Folkloristik,  Musik  (M.  versch.  Län- 
der). 

Bartos,  Frantisek  s.  Vycpalek. 
Bartos,  Josef    s.  Foerster. 

Bas,  Giuiio.  —  (F.  M.)  MD  17,  9/10  —  Mo  11,  8/9. 

Bas,  Guilio  s.  Liturgie. 

Bates,  S..F.  s.  Stil  (Nationalstil). 

Bauch,  Robert  s.  Bibliographie. 

Bauer,  s.  Chor  (Kirchenchor),  Instrumente  (Flöte, 

Posaune). 
Bauer,  Anton  s.  Tanz  (Laientanz). 
Bauer,  Elsa,  s.  Musikgeschichte. 
Bauer,  Marion  s.  Dynamik,  Musik  (M.  versch.  Städte), 

Theorie  (Bespr.). 
Bauer,  P.  s.  Instrumente  (Bespr.),  Kirchenmusik. 
Baum,  Franz  s.  Organisation. 
Baum,  Hanns  s.  Silcher. 

Baum,  Richard  s.  Instrumente  (Klavier),  Kinder- 
mann, Rundfunk. 

Baumann,  Oskars.  Akustik  (Elektro- Akustik),  Kritik 
Palestrina. 

Baußnern,  Waldemar  v.  —  B.  als  Orgelkomponist' 
(Bovermann)  ZfK  11,  14  —  Duo  für  2  Klaviere; 
(Frey)  MK  22,  8  —  Suite  für  Klavier  (Frey)  MK 
22,  3  —  „Hafis"  (Moser)  D  TZ  28,  9  —  Choralwerk 
(Thilo)  MK  22,  3. 

Bax,  Arnold.  —  (Naught)  MMR  60,  71 3—  3-  Violin- 
Sonata  (Foß)  D  22,  2  —  3.  Symphonie  (Hull)  MT 
1930,  1045- 

Bayliß,  Stanley,  A.  s.  J.  S.  Bach,  Brahms.  Konzert- 
wesen, Musikästhetik. 

Beattie,  John,  W.  s.  Musikpädagogik  (Lehrer,  Lehr- 
anstalten). 

Beaufils,  Marcel  s.  Wellesz. 


II 


Bechert,  Paul  s.  .Musikfeste. 

Bcchthold ,  Rudolf  s.  Schumann  (Bespr.),  Weis- 
manii. 

Beck,  Conrad.  —  Werke  (David)  SMZ  69, 12  —  Kon- 
zert für  Klavier  u.  Orchester  (Prunieres)  RM  11,4 
—  Concertino  für  Klavier  u.  Orchester;  Sonatine 
für  Klavier  (Westphal)  MK  21,  10. 

Beck,  Jean,  B.  s.  Bibliothek. 

Beck,  Joachim  s.  Gebrauchsmusik,  Hindemith,  Mo-  j 

zart  (Bespr.},  Musik  u.  (M.  versch.  Länder,  M. 

versch.   Städte),   Oper   (Regie,   Repertoire),  Stil 

(Werkstil),  Verdi,  R.  Wagner. 
Becker,  Georges.  —  (Long  des  Clavieres)  Schwj  4. 
Becker,  Hilde  s.  Musikpädagogik  (Tagungen). 
Becker,  Gustave  L.  s.  Musikästhetik. 
Bercker-Sturmfels,  Käthe  s.  Musikfcste. 
Becking,  Gustav  s.  Musikästhetik,  Musik  (M.  versch. 

Länder). 

Beckmann,  Gustav  s.  Rhythmik. 

Beer,  Otto,  F.  s.  Theorie  (Harmonielehre). 

Beethoven,  L.  van.  —  (s.  a.  C.  Frank,  Goldmark,  Oper, 
Sänger)  —  (Tocilj)  RMi  36,  3/4  —  „Vestas  Feuer" 
(Biberhofer)  M A'22,6  —  „Die  Geschöpfe  des  Prome-  ! 
theus"  (Chantavoine)  AI  91,  52  —  Zur  Würdigung 
(G.  L.)  DMMZ  51,  52  —  B.  in  Frankreich  (Greven) 
.4  ATZ  57,  24  u.  25  —  B.-the  Liberal  (Hinderer)  Mus 
34,  8  —  Beethovenstudie  (  Tarnach)  NH2,  2  —  B. 
och  Flöjturet  (Kinsky)  MuKu  4,  1  —  Die  Hand- 
schrift B.s  (Klages)  SDM  27,  1  —  le  Trio  ä  l'archi- 
duc  (Landormy)  M  92,  6  —  Der  nordische  B. 
(Leifs)  DMMZ  51,  36  —  Die  Hinrichtung  der  5 
letzten  Sonaten  durch  Hanslick  (Leßmann)  Sch 
3,  13  —  Davy  and  B.  (Lloyd)  MT  1929,  1039  — 
B.  Feier  in  Bonn  (Lohmer)  AMZ  57,  24  —  Ein  Be- 
such im  Bonner  B. -Archiv  (Mandt)  DMZ  60,  34  u. 
RMZ  30,  41/42  —  B.  u.  Simrock  (Müller)  Sj  2  — 
D  ie  Instrumentation  B.s  (Nef)  Or  6,  23  —  Le  So- 
nate di  B.  (Perrachio)  MO  11,  12  —  B.  hemlighed 
(Peterson-Berger)  MuKu  4,  9  —  Un  Lied  et  une 
Sonate  de  B.  (Prod'homme)  RMus  14,  33  —  B.  als 
Fortschrittsmusiker  (Schliepe)  SZI  19,  10  —  That 
„Finger- Print"  of  B.  (Scott)  MQ  16,  2  —  2  ver- 
gessene Kunstgenossen  B.s  (Seling)  DMMZ  51, 
44  —  B.  u.  der  österreichische  Staatsbankrott  im 
J.  1811  (Unger)  DMZ  61,  13  u.  14  —  Streichquar- 
tette (Ungcr)  KS  1,8  —  B.s  Belgian  Ancestry  (W. 
H.  G.  F.)  MT  1929,  1038  —  B.  —  Schätze  der 
Staatsbibliothek  (Wolf)  KS  1,  8  —  Briefe:  MK 
22,  5  —  Ein  unbekannter  Brief  (Lorenz)  SDM  27, 
1  —  Ein  neuer  B. -Brief  (Unger)  DMZ  6l,  4 — 7.  — 
Besprechungen.  Aerde :  Les  ancetres  flamande 
dans  B.  (Lobaczewska)  KM  2,  6/7  u.  (Schieder- 
mair)  ZfM  12,  1  —  Boettcher  :  B.  als  Liederkom- 
ponist (Leitzmann)  ZfM  11,  11/12  u.  (Lossen- 
Freytag)  Mit,  5,  6—7  u.  (Saint-Foix)  RMus  13, 
31  —  Closson:  L'element  flamand  dans  B.  (Lo- 
baczewska) KM  2,  6/7  u.  (Prunieres)  RM  11,  6)  — 
Herriot :  La  Vie  de  B.  (A.  P.)  SZI  19,  1  u.  2  u. 
(Bronarski)  KM  2,  5  u.  (Walker)  MMR  59,  704  — 
Mies  :  B.s  Skizzenbuch  (Walker)  MMR  59,  706  — 
Nef  :  Die  9  Symphonien  (Pulikowski)  KM  2,  5  u. 
(Schrade)  Merz  6,  10  u.  (Walter)  SMpB  19,  11  — 
Roland:  B.  (Laloy)  IM  1,2  u.  (Prunieres)  RM 
10,  10  u.  (R.  H.)  MuMi  9,  12  u.  (Tessier)  RMus 
14,  34  u.  (U.)  A  10,  1  u.  (Unger)  MK  22,  9  — 
Schmitz  :  B.  (Unger)  MK  22,  7  —  Unger  :  B.s 
Vermächtnis  (Unger)  MK  22,  8  —  Veidl:  Der 
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musikalische  Humor  bei  B.  (Xettl)  ZfM  12,  5  — 
B.-Zentenarfeier  (Chybinski)  KM  1,  2. 

Begrich,  Fr.  s.  Kirchenmusiker. 

Bcidler,  Franz  Wilhelm  s.  Cosima  Wagner. 

Belaiev,  Victor  s.  Balakirev. 

Bekedorf,  Görly  s.  Chor. 

Bekker,  Paul  s.  Musikfeste  (Festspiele),  Musik- 
pädagogik (Lehrer),  Oper. 

Belalicv,  Victor  s.  Findeisen,  Kastalsky,  Moussorgs- 
ky. 

Belajewa-Exemplarskaja,  Sophie  s.  Hörer. 
Bell,  Clive  s.  Jazz. 

Bellaigne,  Camille  s.  Pierne,  Stil  (Nationalstil). 

Bellini,  Vincenzo.  —  (Lüthge)  KT  22,  3, 

Benda,  Iri. —  Besprechungen.  Helfert:  B.  (Ein- 
stein) ZfM  12,  4  u.  (Plamenac)  RMus  13,  31  u. 
(Racek)  RM  10,  10. 

Bendix,  s.  Kirchenmusik. 

Benedict,  C.  S.  s.  Grabner. 

Benham,  Evelyn  s.  Theater  (Mysterienspiele). 

Benham,  Gilbert  s.  Instrumente  (Orgel). 

Beninger,  Eduard  s.  Herausgeber. 

Benisch,  Egon  s.  Musikfeste  (Festspiele). 

Bennedik,  Bernhard  s.  Gesang  (Bespr.,  Unterricht), 
Mechanische  Musik  (Schallplatte),  Musikpädago- 
gik (Lehrer),  Oper. 

Benninghoven,  Erich  s.  Hindemith. 

Bentzon,  Jörgen  s.  Musik  (zeitgenös.  M.),  Musik- 
wissenschaft (Methode),  Musikpädagogik. 

Benyovsky,  Karl  s.  Hummel,  Liszt. 

Berard,  Carol  s.  Instrumententation. 

Berchtold,  Hans  s.  Halm. 

Berg,  Alban.  —  (Reich)  MK  22,  5  —  (Ullmann) 
MdA  12,  2  —  Orchesterstücke  (Bukofzer)  Mel  9, 
5/6  —  Die  häßliche  Oper  (H.  L.)  A  10,  4  —  „Der 
Wein"  (Reich)  A  10,  5/6  u.  DM  4,  5  u.  MM  7,3  — 
„Wozzeck":  (Berg)  MdA  12,  2  u.  Sch  3,  4  — 
(m.  s.)  KMM  2,  4  —  (Reich)  DaMu  5,  3  u.  DM 
3,  11/12  u.  SMZ  70,  5  —  (Wiesengrund-Adorno). 
Sch  3,  4. 

Berg,  Alban  s.  Berg,  Schönberg. 

Berger,  E.  s.  Chor  (Kirchenchor). 

Berger,  Francesco  s.  Liszt,  Musikästhetik,  Musik- 
geschichte, Oper,  Stil  (Begriffsbildung). 

Berger,  Gregor  s.  Musikpädagogik  (Besprechungen). 

Bergfeld,  Joachim  s.  J.  S.  Bach,  Jubiläum. 

Berglar-Schroer,  Paul  s.  R.  Wagner  (Bespr  ). 

Berlioz,  Hector.  —  (Bonavia)  MMR  59,  704  —  B.s 
Aufenthalt  in  Deutschland  (Bock)  S  88,  23  — 
B.  thou  shouldst  be  living  at  this  hour  (Godwin) 
Sb  10,  11  —  Dido  (Merbach)  BIS  10,  33  —  Die 
Instrumentation  B.s.  (Prod'homme)  Or  7,  11  — 
„Fausf-Partituren  (Richard)  Or  6,  16  —  B. 
a  Taube  du  romantisme  (Tiersot)  Musi  1,  4  ■ — 
B.-Rameau  (Tiersot)  M  92,  20  —  „Lelio"  (Whit- 
taker)  M  T  1929,  1039  —  B.  als  melodist  (Wotton) 
M  T  1929,  1039  —  B-  u-  seine  Zeit  (Zschorlich) 
BIS  10,  33  —  A  B.  dinner  D  2,  1  —  „Die  Troja- 
ner": Entstehung ( Kapp)  u.  Einführung  (Kapp)  u. 
Meine  Neubearbeitung  (Kapp)  BIS  10,  33  — 
Meine  Neubearbeitung  (Kapp)  MdA  12,  4/5  — 
„D.  Tr."  (Ohrmann)  S  88,  26  u.  (Stefan)  MdA 
12,  6  —  Briefe  :  Unbekannte  Br.  (Brücher)  MK 
22,  9  —  Unbekannte  Br.  an  B.  (Clarence  )MR  11, 
5  —  Correspondance  russe  inedite  de  B.  (Gins- 
burg) RM  11,  5, 

Bernard,  Anthony  s.  Komponist  (Bespr.),  Kritik 
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Berner,  Otto  A.  s.  Kirchenmusik. 
Bernhard,  H.  M.  s.  Generalversammlung,  Jubiläum. 
Bernhard,  L.  s.  Musikpädagogik  (Tagungen). 
Bernhard,  Paul  s.  Dilettant. 

Bernhardt,  Reinhold  s.  J.  S.  Bach,  Händel,  Mo- 
zart, Swieten. 

Berten,  Walter  s.  Arbeitermusik  (Bespr.),  Braun- 
fels,  Busoni,  Grabner,  Hörer,  Kammermusik, 
Kongresse,  Kritik,  Messe,  Musik  (M.  versch.  Län- 
der), Musikfeste,  Musikpädagogik  u.  (Tagungen), 
Oper  (Uraufführungen),  Pfitzner. 

Bertrand,  Paul  s.  de  Falla. 

Berufsmusiker.  —  (s.  a.  Mechanische  Musik,  Musiker- 
schutz.) —  Das  Problem  der  Auswahl  zum  Beruf 
des  ausführenden  Musikers  (Aspelund)  MB  2,  3/4 
—  Zur  Frage  der  psychotechnischen  Eignungs- 
prüfung des  Musikers  (Bogen)  D  TZ  28,  1  — 
Studienprobleme  des  Berusfmusikers  (Howard) 
DMMZ  51,  38  —  Wird  die  Ätherwellenmusik  dem 
ausübenden  Musiker  Konkurrenz  machen  ? 
(Kretschmer)  Schw  11,  17  —  Die  Verhältnisse  in 
d.  Musikerberufen  (Melitz)  SMpB  19,  4  —  Berufs- 
hygiene (Schweisheimer)  D  TZ  28,  4  —  Nervöse 
Musiker  (Schweisheimer)  Or  7,  7  —  Beweggründe 
der  musikalischen  Berufswahl  (Walter)  SMpB  19, 
9 — 11  —  Musiker  beruf  u.  Arbeitszeitfrage  DMZ 
60,  48  —  Die  Musik  als  Beruf  DMZ  60,  39  —  Die 
Notlage  der  Berufsmusiker  DMZ  60,  49  —  Mu- 
sikervermittlung. Die  Praxis  der  amtlichen  Mu- 
sikervermittlung (A.  s.)  DMZ  61 ,  5  —  Die 
Musikvermittlung  der  Arbeitsämter  (Scherzer) 
DMZ  61,  25  —  Der  öffentliche  Arbeitsnachweis 
für  Musiker  (Treitel)  DMZ  61,  15  —  Arbeitsver- 
mittlung u.  Arbeitsbeschaffung  DMZ  6l,  1  — 
Brauchen  wir  Fachvermittlungsstellen  für  Mu- 
siker? DMZ  60,  44  —  Besprechungen.  Flesch: 
Berufskrankheiten  (A.  E.)  RMI  37,  1  u.  (Lach) 
ZfM  12,  3  u.  (Schweisheimer)  DMMZ  51,  29. 

Berwald,  Franz.  —  Ett  Nyupptäckt  Porträtt  av  F. 
B.  (Wibling)  S  TM  1 1 ,  1—4. 

Besch,  Otto  s.  Musik  (M.  versch.  Städte). 

Besprechungen.  —  Unter  den  regelmäßigenBuch- 
u.  Notenbespr.  der  Zeitschriften  müssen  folgende 
größere  Bespr.  besonders  genannt  werden:  Briefe. 
Malvida  v.  Meysenbug  (Fleischer)  MK  22,  7  — 
12  Meister  der  deutschen  Musik  (Teßmer)  MK 
22,  5  —  Bücher.  Am  musikalischen  Gesichts- 
kreis (Grunsky)  BB  53,  2  —  Calcaterra:  Le 
meliche  di  Torquata  Tasso  (R.  G.)  RMI  37,  2  — 
Der  Bär  (Kahl)  MK  21, 10  —  Farrar  :  Memoiren 
(Golther)  MK  21,  12  —  Germanys  new  music 
literature  (Preußner)  MM  7,  2  —  Hadow:  Es- 
says (Buck)  D  2,  2  —  Schweitzer  :  Selbstdar- 
stellung (Fischer)  SZ  2,  8  —  Simrock- Jahrbuch 
(Kahl)  MK  21,  10  —  Lexika.  Einstein:  Rie- 
mann-Lexikon (Handschin)  SMZ  69,  13/14  u. 
(w.  b.)  MiL  5,  6/7  —  Grove  :  Dictionary  (Woj- 
cikowna)  KM  1,3  —  Müller  :  Deutsches  Musiker- 
Lexikon  (Schwers)  AMZ  56,  51/52  —  Refardt  : 
Musik-Lexikon  der  Schweiz  (Einstein,  Iselin)  ZfM 

12,  3  —  Poidras  :  Dictionnaire  (Laurencie)-RMws 

13,  32.  • —  Neuausgaben.  Böhm  (Souchay)  ZfM 
12,  6  —  DTB  Nr.  35:  I.  Chr.  Pez  (Feilerer)  ZfM 
12,  3  u.  (Werner)  MK  22,  8  u.  ZM  97,  3  —  Hei- 
nichen: Weihnachtspastorale  (Einstein)  ZfM 
12,  5  —  Nagels  Musikarchiv  (Schenk)  ZfM  12,  4 
—  Reusner  :  Sämtliche  Suiten  (Sparmann)  ZfM 


12,  5  —  Rosenmüller  :  Sonaten  (Auerbach)  MK 
22,  5  —  Schelle  :  Christus  ist  des  Gesetzes  Ende 
(Einstein)  ZfM  12,  5  —  Szarzynski:  Pariendo 
non  gravaris  (Einstein)  ZfM  12,  6. 

Besseler,  Heinrich  s.  Musikpflege. 

Bethmann,  Rudolf  s.  Instrumente  (Harmonium)  . 

Beutter,  Alexander  s.  Musikpädagogik  (Methodik), 
Notation. 

Beyer,  Oskar  s.  J.  S.  Bach. 

Beyer,  Paul  s.  Musikpädagogik  (Lehrer). 

Beyer,  Robert  s.  Mechanische  Musik  (Tonfilm). 

Beyer,  Rudolf  v.  s.  Musikästhetik. 

Bezler,  s.  Musikfeste. 

Biberhofer,  Raoul  s.  Beethoven. 

Bibliographie.  —  „Motu  proprio"  de  Pius  X.  (Bal- 
dello)  RMC  26,  308  —  Neuerscheinungen  der  Or- 
gelliteratur nach  dem  Kriege  (Drwenski)  KiM  10, 
121  —  Deux  Catalogues  de  Libraires  musicaux 
(Thibault)  RMus  13,  31  u.  14,  33- 

Bibliothek.  —  (s.  a.  Beethoven,  Bibliographie,  Samm- 
lungen) Partituren-Bibl.  des  Kreisvereins  Leip- 
zig (Bauch)  ZfK  12,  14  —  Rarebooks  in  the  libra- 
ry  of  the  Curtis  Institute  of  Music  (Beck)  Or  1, 
4  u.  5  —  Musikbücherei  (Engelhardt)  MK  21,  11 
—  Neuerwerbungen  der  Nationalbibl.  zu  Wien 
(Haas)  ZfM  11,  9/10  —  Seltenheiten  der  Bibl. 
Colombina  zu  Sevilla  (Jeppesen)  ZfM  12,  2  — 
Die  Musiksammlung  der  Staatsbibl.  zu  Berlin 
(Martell)  AMZ  57,  13  u.  DMZ  60,  45—47  u. 
DMMZ  51,  42  —  Die  Musikbibl.  unter  Glinski 
(s.  w.)  KW  1,  1  —  Notwendigkeit  u.  Aufgabe  der 
Volksmusikbüchereien  (Unger)  MiL  5,  8/9.  — 
Besprechungen.  British  museum  (Einstein)  ZfM 
12,  3  —  Meyer  u.  Hirsch  :  Katalog  der  Musik- 
bibliothek Paul  Hirsch  (Szcepanska)  KM  1,  2. 
Landesmuseum  (Z.  W.)  KM  1,  2. 

Bie,  Oscar  s.  Djaghilew,  Marschner. 

Biederstaedt,  Fritz  s.  Chor. 

Biehle,  Herbert  s.  Aufführungspraxis,  Gesang  und 
(Geschichte,  Technik)  Musikgeschichte  (Musiker). 

Biehle,  Joh.  s.  Instrumente  (Glocke,  Orgel). 

Bienenfeld,  Elsa  s.  Donizetti,  Hofmannsthal, 
Verdi. 

Büke,  Rudolf  s.  Musik  (Bespr.)  Musikpädagogik 
(Lehrer,  Schulmusik),  Schoeck,  Wetz. 

Bindernagel.  Heinz  s.  Instrumente  (Klavier). 

Bink-Zscheuschler,  Margarete  s.  Musik. 

Birge,  Edward  B.s  Musikpädagogik  (Schulmusik). 

Birtner,  Herbert,  s.  Notationskunde. 

Bischoff,  Heinz,  s.  Instrumente  (Gitarre). 

Bisset,  F.    H.s  Musikpädagogik  (Lehranstalten). 

Bitterling- Lehe,  Willy  s.  Instrumente  (Harmoni- 
um), Zelter. 

Bizet,  Georges.  —  50  Jahre  „Carmen"  in  Berlin 
(Lebede)  BIS  10,  28  —  „Carmen",  Urgestalt  u. 
heutige  Fassung  (Mayer)  BIS  10,  28  —  Persön- 
liches von  B.  (Zschorlich)  BP  7,  1  u.  2. 

Blaser  s.  Instrumente  (Orgel). 

Blech,  Leo.  —  (Kapp)  BIS  10,  16  u.  „Versiegelt" 
(Kapp)  BIS  10,  16. 

Blech,  Leo  s.  Diletant. 

Blee,  Arthur  s.  Instrumente  (Klavier). 

Blessinger,  Karl  s.  Musik,  Oper. 

Bliss,  Arthur.  —  (Hull)  MuMi  10,  3- 

Blitzstein,  Marc  s.  Musik  (M.  versch.  Länder). 

Blobel,  W.  s.  Instrumente  (Bratsche). 

Bioetz,  Karl  s.  Oper  (Uraufführungen). 
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Bloch,  Ernest.  —  (s.  a.  Stil)  —  „America"  (Fowles) 
D  2,  2. 

Bloch,  Ernst  s.  Mozart. 

Blom,  Eric  s.  Bruckner,  Musikästhetik  (Bespr.), 
Swain. 

Blume,  Friedrich  s.  Notation,  Praetorius,  de  Pres, 
Reusner,  Schubert,  Stil  (Begriffsbildung). 

Blumer,  Theodor.  —  (Müller-Blattau)  S  ;  2. 

Boccherini,  Luigl.  —  B.  inconnu  (Bouvet)  RMus  13, 
32  —  Les  Manuscrits  Autographes  (Bouvet)  RMus 
13,  30  —  Ignace  Pleyel  (Saint-Foix)  RMus  14,  33- 

Bock,  Alfred  s.  Levi. 

Bock,  Gustav  s.  Berlioz. 

Bode,  Rudolf  s.  Dynamik. 

Bodky,  Walter  s.  Gesang  (Bespr.),  Instrument  (Cem- 
balo), Martienssen,  Musikpädagogik  (Bespr., 
Lehranstalten). 

Bockel,  Otto  s.  Lied  (weltliches  Lied). 

Boeckmann,  Kurt  v.  s.  Rundfunk. 

Boehm,  Hans  Otto  s.  Mechanische  Musik  (Schall- 
platte). 

Boehme,  Fritz  s.  Tanz  (Bühnentanz). 

Boehme,  Werner  s.  Musikfeste. 

Boehmer,  Julius  s.  Herausgeber. 

Boepple,  Paul  s.  Tanz  (Bühnentanz). 

Boettcher,  Hans  s.  Instrumente  (Bespr.,)  Musik- 
feste, Musikpädagogik  (Bespr.,  Musikgemein- 
schaften), Musikpflege. 

Bogan,  William  J.  s.  Musikpädagogik  (Schulmusik). 

Bogen,  Hellmuth  s.  Berufsmusiker. 

Bogouslavsky,  S.  s.  Musik  (M.  versch.  Länder). 

Bohl,  Heinrich  s.  Kritik,  Partitur. 

Bohn  s.  Musikfeste. 

Boieldieu,  Frangois,  Adrien.  —  Une  lettre  inedite 
(Kinsky)  Oc  2,  3. 

Bolt,  Karl,  Fritz  s.  Dirigent. 

Bonaccorsi,  Alfredo  s.  Oper. 

Bonaventura,  Arnaldo  s.  Statistik. 

Bonavia,Ferruccio  s.  Berlioz,  Musikpädagogik  (Lehr- 
anstalten), Toscanini  (Bespr.). 

Bonnarski,  s.  Chopin  (Bespr.). 

Bonvin,  Ludwig  s.  Borja,  Kirchenmusik,  Lassus, 
Liguari,  Notation,  Rhythmik,  Schubert. 

Bopp,  Wilhelm  s.  Brahms  (Bespr.),  Jubiläum,  Mil- 
haud,  Musik  (M.  versch.  Städte),  Musikfeste, 
Orchester. 

Borja,  Franz  v.  —  (Bonvin)  GBo  45,  7/8. 

Borland,  John  E.  s.  Musikpädagogik. 

Borodine,  Alexandre,  Porph.  —  „Les  Preux"  (Gle- 
bov)  RM  10,  11.  —  Besprechungen.  Briefe 
(Braudo)  MK  22,  5  u.  (Ginsburg)  ZfM  11,  11/12. 

Borrel,  E.  s.  Cambini. 

Borren,  Charles  van  den  s.  de  Monte,  Musikge- 
schichte. 

Bottazzi,  Bernardino.  —  „Choro  et  organo"  (Schra- 
de)  RMI  36,  3/4. 

Boughton,  Rutland  s.  J.  S.  Bach,  Kunstwissenschaft, 
Musikästhetik. 

Bourgoin,  Pierre  G.  s.  Musik  (M.  versch.  Länder). 

Bouvet,  Charles  s.  Boccherini,  L.  Couperin,  Meyer- 
beer. 

Bovermann,  Paul  s.  v.  Baußnern,  Instrumente  (Po- 
saune), Meyer- Ambros. 

Bowen,  George  Oscar  s.  Musikpädagogik  (Schul- 
musik). 

Bowes,  Charles  s.  Gesang  (Methode). 

Boyd,  Charles  N.  s.  Musikpädagogik  (Schulmusik) 


Bradford,  Hugh.  —  (Lambert)  MMR  60,  714. 

Bradley,  D.  K.  s.  Akustik  (Elektro-Akustik). 

Bräuer,  Alma  s.  Musikpädagogik  (Methode). 

Bräuer,  Ernst  s.  Musikpädagogik  (Tagungen). 

Bratton,  John  L.  s.  Musikpädagogik  (Tagungen). 

Brahms,  Johannes.  —  (Bayliß)  MuMi  10,  3  — 
B.  als  Tröster  (Herdes)  S  88,  7  —  My  memoires 
of  B.,  Liszt  and  Massenet  (Hubay)  M  T  1930, 
1046  —  Vom  Sinfoniker  B.  (Huschke)  AMZ  57, 
13  —  B.  u.  die  kathol.  Kirchenmusik  (Mies)  GBl 
54,  4  —  Der  kritische  Rat  der  Freunde  u.  die  Ver- 
öffentlichung der  Werke  bei  B.  (Mies)  Sj  2  — 
Ein  Deutsches  Requiem  (Mies)  HfS  24,  18  — 
Das  Jenaer  B.-Fest  (M.  U.)  DMZ  60,  24  —  B.s 
Sonatenexposition  im  Vergleich  zur  Klassik  (v.  d. 
I       Null)  MK  22,  1  —  Erinnerungen  an  B.  ZM  97,  6 

—  Agathe  v.  Siebold:  (Michelmann)  MK  22, 
3  —  B.s  Jugendliebe  (Ernest)  AMZ  56,  51/52  — 
Besprechungen.  Litzmann:  Briefwechsel  zwi- 
schen Clara  Schumann  u.  B.  MuMi  10,  4  — 
Michelmann. -  Agathe  v.  Siebold  (Bopp)  MK 
22,  6  u.  (Jakobs)  MMR  60,  713  —  Nieinann: 
B.  (Walker)  1/ .1/ A'  60,  712  —  Specht :  B.  (Wal- 
ker) MMR  60,  714. 

I  Brancour,  Rene  s.  Virtuose  (Bespr.). 

:  Brand,  Max.  —  „Maschinist  Hopkins":  (Grä- 
ner)  DMZ  61,  14  —  „M.  H.",  ein  Typ  der  Gegen- 
wartsoper (Heymann)  NW  59,  5  —  (Nef)  SZI  19, 
10  —  (Ohrmann)  S  88,  14  —  (Singer)  BIS  10,  24 

—  (Stearns)  MuC  50,  22  —  ,,M.  H.",  fly  wheel 
opera  (Thompson)  MM  7,  1  • 

Brand,  Max  s.  Oper. 
Brandenburg,  Hans  s.  Laban. 
Brandlmeier,  Josef  s.  Instrumente  (Zither). 
Brandt  Knack,  Olga  s.  Laban. 

Brasch,   Alfred   s.    Doubrowski,  Musikpädagogik 

(Bespr.,  Tagungen). 
Braudo,  Eugen  s.  Borodin  (Bespr.),  Oper  (LJrauf- 

führungen). 
Brauer,  Emil  s.  Instrumente  (Flöte). 
Braun,  Robert  s.  Feuerbach. 
Brauner,  Rudolf  s.  Schoenberg. 
Brauner,  Wilhelm  s.  Instrumente  (Klavier). 
Braunfels,  Walter.  —  (Berten)  SMZ  70,  7  u.  ZM 

97,  6  —  Lebensabschnitte  (Braunfels)  ZM  97,  6 

—  „Galathea":  (Abendroth)  AMZ  57,  6  — 
(Berten)  D  TZ  28,  4  —  (Braunfels)  MdA  12,  1  — 
(Jacobs)  MK  22,  6  —  (Unger)  Or  7,  4  —  (Tischer) 
RMZ  31,  3  —  „Der  gläserne  Berg"  (Lemacher) 
PT  7,  1. 

Braunfels,  Walter  s.  Braunfels,  Chor  (Bühnenchor), 

Musikpädagogik  (Lehranstalten). 
Braun- Prager,  Käthe  s.  Wolf. 
Braunwieser,  Martin  s.  Hörer,  Musik  (M.  versch. 

Städte). 

Breithaupt,  Rudolf  Maria  s.  Ansorge,  Lehmann, 
Niemann. 

Brenner,  Max  s.  Mechanische  Musik  (Tonfilm). 
Brent-Smith,  Alexander  s.   Instrumente  (Schlag- 
1      zeug,  Trommel),  Kunstwissenschaft  (Terminolo- 
gie). 

Bretschneider,  Ernst  s.  Musikpädagogik. 
Breuer,  Hans.  —  (Wolzogen)  BB  52,  4. 
Breuer,  L.  s.  Kirchenmusik. 
Brian,  Havergal  s.  Mahler. 

Brichta,  S.  s.  Goldmark,  Mozart,  Rhythmus,  Sme- 
tana. 

42* 
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Brissen,  Fritz  v.  s.  Musikgeschichte. 
Brjussowa,  N.  s.  Musikpädagogik  (Lehranstalten). 
Broadwood,  Lucy.  —  (Füller  Maitland)  MMR  59, 
706. 

Brod,  Max  s.  Weinberger. 

Brömme,  Otto  s.  Gesang  (Technik). 

Brösike-Schön,  Max  s.  Oper  (Repertoire). 

Broni-Struick,  Willemien  s.  Lied  (weltliches  Lied). 

Bronarski,  Ludwig  s.  Beethoven  (Bespr.),  Chopin 
und  (Bespr.),  Liszt  (Bespr.),  Musikästhetik  (Be- 
spr.), Schumann  (Bespr.). 

Bronsart  von  Schellendorf,  Hans.  —  (Rosendahl) 
DMZ  61,  6. 

Bronsgeest,  Cornelis  s.  Rundfunk. 

Brown,  Albert  Edmund  s.  Musikpädagogik  (Ta- 
gungen). 

Brown,  Hubert  s.  Muskpädagogik  (Lehrer). 

Brown,  Thomas  Edmund.  —  A  Manx  Music-Lover 
(Elwes)  MT  1930,  1047. 

Browne,  Arthur  G.  s.  Honnegger,  Sorabji. 

Bruckner,  Anton.  —  B.  als  mensch  en  toondichter 
(Ablaing)  Mc  10,  6  —  B. -Chöre  u.  Orgelspiel 
(Auer)  MKK  12,  4  —  The  problem  of  B.  (Blom) 
MMR  60,  709  —  Das  Cismoll- Adagio  von  B. 
(David)  SMZ  70,  3  —  Ein  unbekanntes  Bruckner- 
bild (Gräflinger,  Junk)  Or  7,11  u.  ZM  96,  11  — 
Die  kirchlichen  Werke  B.s  (Grüninger)  K  30, 
S  11,  6  —  Messe  in  D  (Heusgen)  GBo  46,  1  u. 
MKK  11,8  —  Geschichtliche  Stellung  von  B.s 
Kirchenmusik  (Kurth)  MD  18,  4  —  Die  Thematik 
der  7.  Sinfonie  (Lang)  MK  21,  11  —  B.  u.  Joh. 
Strauss  (Lorenz)  MdS  11,  12  —  Jugendsinfonie 
in  dmoll  (Stradal)  SMZ  69,  20  —  Eine  unbe- 
kannte Hymne  B.s  (Wendl)  ff«  21,  3  —  Bruckner 
and  Klemperer  MOp  53,  628.  —  Bruckner-Feste. 
1.  Badisches  Bruckner-Fest:  (Grüninger) 
MS  59,  11  u.  60,  1  —  (H.A.B.)  MD  18,  1/2  — 
(Preisendanz)  ZM  96,  12  —  (Richard)  Or  6,  23 
u.  SZS  24,  3  —  (Schorn)  Mw  9,  12  —  (Stolz) 
AMZ  56,  47  —  Bruckner- F"  est  in  St.  Florian: 
(Moissl)  MKK  11,  9  —  Bruckner-Fest  in 
Leitmeritz:  (Gattermann)  A  10,  5/6  — 
1.  Westfälisches  Bruckner-Fest  in  Mün- 
ster i.  W.  (Ensslin)  AMZ  57,  26  —  Besprechungen. 
Grüninger  :  Ein  neues  Brucknerbuch  (Alpen- 
burg) AMZ  57,  13. 

Brücher,  Gerta  s.  Berlioz. 

Brück,  Paul  s.  Chor  (Männerchor),  Tempo. 

Brüll,  Ignaz.  —  „Das  goldene  Kreuz"  (Elsenaar) 
Mc  9,  12  u.  10,  1. 

Brüggestrat  s.  Musikfeste. 

Bruhn,  Wolf  gang  s.  Tanz  (Geschichte). 

Brunei,  Raoul  s.  Autodidakt,  Halevy. 

Brunettj,  Carlos  Maria  s.  Musikgeschichte. 

Brunold,  Paul  s.  Chopin,  Instrumente  (Klavier). 

Brust,  Fritz  s.  Kritik,  Komponist,  Musikfeste, 
Musikpädagogik  (Tagungen),  Wolf  f. 

Bruyr,  Jose  s.  Hoeree. 

Bryccson,  Richard  s.  Toscanini. 

Brzezinski,  Franciszek  s.  Kritik. 

Buck,  Percy  C.  s.  Besprechungen. 

Buddenberg,  Heinrich  s.  Chor. 

Bücher,  Karl  s.  Rhythmik. 

Büchtger,  Fritz  s.  Hindemith. 

Bücken,  Ernst  s.  Lied  (Bespr.),  Schütz  (Bespr.). 

Bülow,  Hans  von.  —  (Bülow)  ff«  21,  1  —  (H.  v.  B.) 
ASZ2A,  1  —  (Ernest)  AMZ  57,  1  —  ( Kallenberg) 


MiL  5,  10/11/12  —  (Martell)  H/S  24,  19  — 
j       (Mayer)  BIS  10,  17  u.  DAS  31,  1  —  (Niewia- 
domski)  Muzy  7,  1    —   (Petzet)  D  TZ  28,  2  u. 
S  88,  1/2  —  (Pfohl)  MK  22/3  —  (Rosendahl) 
DMZ  61,  1  u.  2  —  (Schaub)  MpB  52,  2  — 
(Westermeyer)  To  34,  2  —  (Witt)  Mw  10,  1  u. 
Or  7,  1  —  B. -Feier  (Diesterweg)  AMZ  57,  2  — 
B.  als  Klavierspieler  (Huschke)  AMZ  57,  1  — 
B.  und  die  Meininger  Hof  kapeile  (Huschke)  ZM 
!       97,  1  —  Warum  B.  Hannover  verließ  (Rosendahl) 
DMZ  60,  44  u.  45-  —  Briefe:  BIS  10,  17  — 
Drei  unbekannte  Briefe  B.s  ZM  97,  1.  —  Be- 
J       sprechungen.  Du  Moulin-Eckart :  Briefe  (A.  E.) 
i       AM//  37^  1 

Bülow,  Hans  von  s.  Saint-Saens. 
:    Bülow,    Paul   s.    Bülow,   Musikfeste  (Festspiele), 
R.  Wagner,  Watzlik. 
Bürger,  B.  s.  Musikfeste  (Festspiele). 
Bütow,  Leo  s.  Theorie. 
|   Bukofzer,  Manfred  s.  Berg,  Jazz. 

Bulst,  Walther  s.  W.  v.  d.  Vogelweide. 
Bunk,  F.  s.  Instrumente  (Gitarre). 
|   Burgartz,  Alfred  s.  Courvoisier,  Theater. 
;    Burghardt,  s.  Musikpädagogik  (Tagungen). 
]   Burger,  Werner  s.  Musikpädagogik. 

Burgmüller,  Norbert.  —  B.  als  Typus  des  Früh- 
j      vollendeten  (Kahl)  MK  22,  3. 

Burkard,  Heinrich  s.  Musikfeste. 
■   Burney,  Charles.  —  At  Dr.  Burney  (Lockwood) 
|       ML  11,  1. 

Burscher,  Hans  s.  Akustik. 
Busek,  Jan  s.  Instrumente  (Violine). 
Bush,  Alan.  —  (Ross)  MMR  59,  706. 
;   Busch,  Fritz  s.  Reger, 
i   Buschkötter,  Wilhelm  s.  Rundfunk. 

Busoni,  Ferruccio.  —   (Berten)    MiL   5,  8/9  — 
f       Jugenderinnerungen  an  berühmte  Musiker  (Bu- 
soni) NW  74,  877  —  B.  „Italiano"  (Dent)  RaM 
3,1  —  „Dr.  Faust"  (Erhardt)  Sc  20,  Mai  —  Auto- 
1       biographische  Fragmente  (Schnapp)  D  2,  5  u. 
MK  22,  1  —  Nachgelassene  Skizzen  über  Me- 
lodie (Schnapp)  ZM  97,  2. 
|   Busoni,  Ferruccio  s.  Busoni,  Oper, 
j   Bustico,  Guido  s.  Theater. 

|   Butterfield,  Walter  H.  s.  Musikpädagogik  (Schul- 
musik). 

Butting,  Max.  —  3-  Sinfonie  (A.  H.)  RM  11,  2. 

Butting,  Max  s.  Komponist,  Mechanische  Musik, 
Rundfunk. 

Buttleman,  C.  V.  s.  Musikpädagogik  (Schulmusik). 
Butz,  I.  s.  Oratorium  (Bespr.). 
Buxtehude,  Dietrich.  —  Eine  Abendmusik  (Koch) 
!       KiM  11,  126. 


Cadow,  Paul  s.  R.  Wagner. 

Caeymaex,  s.  Kirchenmusik, 
j   Caggiano,  Roberto  s.  Desderi. 
I   Caland,  Elisabeth.  —  (Truslit)  D  TZ  27,  20  —  Die 

Calandlehre  u.  ihre  Anwendung  (Mann)  DTZ  27, 
j  20. 

Calvocoressi,  M.  D.s.  Kritik,  Milhaud,  Moussorgski, 
Zeitschriftenschau. 
1    Cambini,  Giovanni  Gius.  —  Un  cours  de  musique  de 
I      violon  au  18  siecle  (Borrel)  RMus  13,  30. 
Cametti,   Alberto   s.    Musikgeschichte  (Musiker), 
Verle. 
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Cammercr,  Hans  s.  Filmmusik. 

Campbell,    Leroy    B.    s.    Instrumente  (Klavier), 

Musikpädagogik. 
Campion,  Thomas.  —  (Pattison)  D  2,  3. 
Capell,  Richard  s.  Delius,  Kritik,  Lully  (Bespr.),  j 

Musikfeste. 

Carducci,  Giosue.  —  La  sensibilitä  musicale  in  G.  C. 

(Parigi)  RaM  2,  11. 
Carls,  Carl  Dietrich  s.  Weill. 
Carriere,  Paul  s.  Tonart. 

Casanova,  Giacomo.  —  C.  e  la  musica  (Cucuel)  RMI 
36,  3/4. 

Casella,  Alfredo.  —  Scarlattiana  (Haba)  MdA  11, 
9/10  —  Tänze  (Westphal)  MK  22,  3- 

Casella,  Alfredo  s.  Diaghilew,  .Melodie,  Musikfeste, 
Stil  (Zeitstil). 

Casellati,  Antonio  s.  Musikpädagogik  (Lehran- 
stalten). 

Cauchie,  Maurice  s.  Herold,  Halevy,  Ibert,  Musik- 
geschichte (Bespr.),  Renvoisy,  Rhythmik,  Ros- 
sini. 

Cavaiile-Coll,   Aristide.  —  Besprechungen.  Ca- 

vaille-Coll :  A.  C.-C.  (Cellier)  M  91,  35  u.  (Du- 

fourcq)  RMus  13,  30. 
Celeda,  Jaroslav  s.  Kubelik. 
Cellier,  Alexandre  s.  Cavaille-Coll  (Bespr.). 
Cernik,  Josef.  —  (Pala)  T  9,  5/6. 
Chabrier,  Emmanuel.  —  (Koechlin)  RM  11,  1  — 

Lareprise  du,,Roi  Malgre  Lui  "(Serviercs)  Oc  1,  5- 
Chaconne. —  Formungen  der  Ch.  (Mies)  DTZ  27 ,23.  < 
Chantavoine,  Jean  s.  Beethoven,  Gesang  (Sänger), 

Musik  (M.  versch.  Städte).  i 
Chapell,  Dorothea  Hävens  s.  Instrumente  (Klavier). 
Charlier,  Clement  s.  Musik  (Bespr.). 
Charpentier,    Marc  Antoine.    —    „La  Descente 

del'Orphee  aux  Enfers"  (Laurencie)  RMus  13,  31- 
Chatterton,   Julia  s.   Delius,   Musik   (M.  versch.  j 

Länder).  ! 
Chavarri,  Eduard  L.  s.  Musikgeschichte. 
Cherbuliez,  A.  E,  s.  Barblan. 

Cherubini,  Luigi.  —  Ch.s  string-quartets  (Mansfield) 
UQ  15,  4. 

Che  Valley,  Heinrich  s.  Chor  (Chorliteratur),  Musik- 
feste,  Musikpädagogik   (Tagungen),   Oper   (Or-  | 
ganisation),  Verdi,  C.  Wagner.  ! 

Chiereghin,  Salvino  s.  Frescobaldi,  Zarlino. 

Chop,  Max.  —  (Just)  D  TZ  28,  1  —  (Schwere)  AMZ 
57,1. 

Chop,  Max  s.  Lied. 

Chopin,  Frederic.  —  (s.  a.  Sammlungen).  Ch.  dans 
le  Lexique  de  Gathy  (Bronarski)  KM  2,  6/7  — 
Die  nachgelassenen  Werke  Ch.s  (Bronarski)  KM 
1,1  —  Erinnerungen  an  Ch.  (Bronarski)  KM  2, 
5  —  Schumann  über  Ch.s  Werk  (Bronarski)  KM  j 
1,3  —  Ch.s  Klaviere  (Brunold)  KM  1,  1  — 
24  Preludes  (Haywood)  MuMi  10,  6  —  Uit  Ch. 
liefdeleven  (Lulofs)  Mc  10,  3  —  Les  premiers 
operas  polonais  consideres  dans  leurs  rapports 
avec  la  musique  de  Ch.  (Opienski)  RMus  13,  30  — 
Die  Sonaten  Ch.s  (Opienski)  KM  1,  1  u.  2  — 
Die  Polyphonie  Ch.s  (Wojcik)  KM  1,  3  —  Der 
poetische  Gehalt  von  Ch.s  Musik  KMM  2,  3  — 
Briefe  :  Les  lettres  de  Ch.  ä  Geneve  (Bronarski) 
KM  2,  6/7  —  Zwei  unbekannte  Briefe  von 
G.  Sand  an  Ch.  (Mycielski)  Muzy  7,  1  —  Deux 
Lettres  a  Fontana  Musii,  9  —  Ein  unbekannter 
Chopinbrief  Muzy  7,  4  —  Besprechungen.  Gre- 


wing:  Eine  Tochter  Alt-Kligas,  Schülerin  Ch.s 
(Chybinski)  KM  1,  2  —  Plaisaut:  Ch.  (Bro- 
narski) KM  2,  6/7  —  Pourtales:  Ch.  ou  le 
poete  (Bronarski)  KM  1,  2  —  Schallenberg: 
Studien  over  Ch.  (Pijper)  DM  4,  2.  —  Vuiller- 
moz  :  La  vie  amoureuse  de  Ch.  (Bronarski)  KM 
1,  2. 

Chor.- (s.a.  Arbeitermusik,  Jubiläum,  Kritik,  Musik- 
pädagogik, Musikpflege,  Stil.)  Was  ist  auf  d.  Gebiet 
d.  Chorgesangwesens  noch  zu  leisten?  (Aber)  SD 
1929,  11  —  Der  Wertungsrichter  (Anschütz)  SD 
1929,  7  —  Gesang-Gemeinschaft  (Backhaus)  DAS 
31,  2  —  Vom  Wesen  des  Chorgesanges  und  seine 
Gegenwartsbestrebungen  (Bader)  Bit  6,  3  —  Zum 
Kapitel  „Gesangswettstreit"  (Barde)  SSZ  24,  3 
und  (Daniel)  SSZ  24,  2  —  Das  schöpferische  Er- 
lebnis im  Chorgesang  (Beledorf)  Chm  3,  12  — 
Neuzeitliche  Chorprobenarbeit  (Biederstaedt) 
Chm  3,  10  —  Vom  Chor  als  Ausdrucksträger 
(Braunfels)  NH  2,  3  u.  ZS  2,  7  —  Die  neue  Form 
des  Gesangswettsingen  (Buddenberg)  DS  21,  40  — 
Analyse  eines  Gesangswettstreites  (Ewens)  DS 
21,  45  —  Chorgesang  und  Wirtschaft  (Füllen- 
bach) DSZ  22,  21  —  Künstlerische  Feiern  in 
Wien  (Hänel)  DAS  30,  8  —  Gedanken  über  das 
moderne  Chorproblem  (Herrmann)  MK  22,  8  — 
Laienchorschule  und  Choretüden  (Herrmann) 
Mel  9,  5/6  —  Wo  sollen  die  Chorproben  statt- 
finden; Aufführungslisten  (Hierl)  MS  59,  10  — 
Neue  Wege  (Kahse)  SD  1929,  5  —  Wertungs- 
singen (Klauder)  DAS  30,  9  und  (Krämer,  Zöll- 
ner) Co  10,  4  —  Sänger  und  Musikverständnis 
(Külz)  SD  1929,  8  —  Polyphon  oder  Homophon 
(Kunz)  SMZ  70,  7  —  Von  der  Chorform  (Kurka) 
Kr  7,  1  —  Chorische  Stimmbildung  (Landsberg) 
DTZ  28,  7  —  The  musical  F'estival  and  the  eom- 
petition  Choir  (Lawrence)  ML  10,  4  —  Das  rechte 
Stärkeverhältnis  der  Chorstimmen  zueinander 
und  Grenzen  der  Stimmstärke  (Löbmann)  GBl 
53,  7/8  —  Seltsame  Mißverständnisse  (Löb- 
mann) GBl  53,  2  u.  54,  1  —  Choral  conditions  in 
America  (Lutkin)  MuC  50,  18  u.  19  —  Die  Aus- 
gestaltung des  Strophenliedes  (Nennstiel)  DSZ  22, 
22  —  Zum  Chorgesang  der  Gegenwart  (Null)  Chm 
4,  3  —  Gedächtnissingen  oder  Lescsingen  (Pook) 
DAS  31,  5  —  Neue  Probleme  d.  Chorkomposition 
(Redlich)  MdA  11,7/8  —  Die  Bildungsaufgaben 
der  Gesangsvereine  (Riehl)  SSZ  24,  1  —  Eine 
organisatorische  Anregung  (Riehl)  SSZ  24,  5  — 
Neuzeitliche  Aufgaben  d.  Chorgesangsorganisation 
(Schlicht)  DS  31,  30/31  u.  32,  34  und  Ha  20,  7 
u.  SSZ  23,  12  u.  To  33,  41  —  Polyphonie  und 
Homophonie  (Schmalzbach)  SSZ  24,  6  —  Etwas 
vom  Einpauken  (Schmidt)  ASZ  24,  4  —  Vom 
deutschen  Chorgesang  in  Rumänien  (Schreiber) 
DS  22,  25  —  Gründung  einer  schola  gregoriana 
(Stäblein)  MKK  11,  11  —  Stilzwang  im  heutigen 
Chorwesen  (Stieber)  SSZ  24,  2  —  Chorerziehe- 
rische Aufgaben  (Stier)  SBeK  61,  1  —  Wieder- 
geburt der  deutschen  Musik  im  Chorgesang 
(Waltershausen)  DS  21,  28  u.  29  u.  Ha  20,  7  u. 
To  33,  38  u.  39  —  Singstunde  oder  Konzertprobe 
(Wassermann)  SSZ  23,  10  —  Polyphonie  (Wohl- 
gemuth)  To  33,  51/52  —  Blätter  aus  meiner 
Sängermappe  (Zeller)  ASZ  23,  6.  —  Bühnenchor : 
(s.  a.  Operngeschichte.)  Vom  Chor  als  Ausdrucks- 
träger  (Braunfels)  SiT  47,  11  — Der  Chor  im  Pas- 


sionsspiel  (Neuberger)  StT  47,  10  —  Der  Chor  1 
in  der  attischen  Tragödie  (Neuberger)  SiT  47,  11 

—  Chor-Regie    (Niedecken-Gebhard)    Sc  20, 
Juni/Juli  —  Vom  Chor  in  der  antiken  Komödie 
(Schiller)  Sc  20,  Februar  —  Die  Bedeutung  des  j 
Chorsängers   für   die    Erneuerung   der  Opern- 
darstellung (Sprüngli)  SiT  47,  6.  —  Chorliteratur :  \ 
Zwei  Chöre  zu  Ehren  der  heiligen  Cäcilie  aus  dem 
Jahre  1606  (Feilerer)  GBl  54,  3  —  Alte  und  neue 
Chormusik   (Hardörfer)    MiL   5,   6/7   u.  MSch 
1929,  4  —  Die  Chorbücher  der  Lutherstube  zu  ; 
Schmalkalden  (Kraft)  ZfM  12,  8  —  Kettung  der  \ 
Polyphonie  (Lang)  Chm  4,  2  —  Die  Chorwerke 
der  Nürnberger  Sängerwoche  (Leib)  SSZ  23,  10  — 
Neue  Literatur  für  Männerchöre  (Leib)  SSZ  24,  7 

—  Männerchöre  mit  Begleitung  von  Hörnern 
(Mies)  DMMZ  52,  24  u.  DSZ  22,  20  —  Alt- 
ägyptische Chormusik  (Muab)  ASZ  24,  4  u.  ■ 
SSZ  24,  7  u.  To  34,  13  —  Nederlandsche  koor- 
toon  in  1929  (Sander)  DM  4,  2  —  Unsere  Lite-  ' 
ratur  (Stege)  ASZ  23,  10  —  Ein  neues  Jugend- 
gesangbuch (Stier)  Z/K  11,  20  —  Neue  Chor- 
literatur To  34,  10  —  Hernried:  3  geistliche  j 
Frauenchöre  ( Kuznitzky)  MK  22,  2  —  Hinde- 
mith  :  2  Männerchöre  (Trede)  MG  1,1  —  Men- 
gelberg: Weinlese  (Chevalley)  Mw  10,  4  — 
Schaller:  Kantorei  (Sonderburg)  30,  1.  —  Ge- 
mischter Chor:  Deutscher  Arbeiter- Sängerbund 
(Sylvius)  SD  1929,  7  u.  8.  —  Geschichte:  Die 
Provinzial- Liedertafel  (Herber)  DS  22,  24  —  Der 
Chor  im  humanistischen  Schuldrama  des  16. 
Jahrh.  (Neuberger)  SiT  47,  3  —  Chorgesang- 
pflege unter  dem  Sozialistengesetz  (Voss)  Kr  7,  6. 

—  Jugendchor:  (s.  a.  Schulmusik.)  Aus  dem  Ar- 
beitsbereich einer  Jugendchores  (Drischner)  Kr 
7,8  —  Durch  Volkschöre  zu  Kinder-  und  Jugend- 
chorverbänden (Hänel)  DAS  31,  6  —  Kinder- 
chöre (Krüger,  Rex,  Wernicke)  DAS  30,  10  — •  ! 
Zur  Jungsängerbewegung  (Mehnert)  DAS  31,1  — 
Junggesang  1929  der  städt.  Singschule  in  Augs- 
burg (Münnich)  ZS  2,  6  —  Von  der  Arbeit  eines 
Kinderchores  (Pfohl)  DAS  31,  6  —  Werdegang 
eines  proletarischen  Jugendchores  (Vassmer)  Kr 
7,  6.  —  Kirchenchor :  (s.  a.  Musikgeschichte)  Train- 
ing the  Churchchoir  (Bairstow)  MOb  28,  8  —  Kir- 
chenmusik u.  Singbewegung  (Bauer  u.  Stier)  ZjK 
11,  16  —  Über  Kirchenchor-Disziplin  (Berger) 
MS  5,91  0  —  Ambiente  corale  Romana  (Donato; 
RD  1,3  —  Ecoles  de  Choraux  (Doorslaer)  MSa 
36,  1  —  Training  a  Choral  Group  (Erb)  MOb  28, 

9  —  The  Renaissance  of  Choral  music  (Finn) 
MuC  50,  19-21  u.  23-  —  The  famous  Regensburg 
Domchor  (Giern)  MOb  28,  9  —  Pflege  des  Schul- 
und  Kirchengesangs  in  Württemberg  vor  100  : 
Jahren  (Heim)  Merz  6,  7/8  —  Unsere  Kirchen- 
chöre und  ihre  Bedeutung  (Johner)  MS  60,  1 
u.  2  —  Sing-  u.  Sprachtechnisches  für  Kirchen- 
gesanglehrer (Löbmann)  MD  17,  7/8  u.  9/10  — 
Der  evangelische  Kirchenchor  als  Kulturfaktor 
(Moser)  KiM  10,  120  — Die  Arbeit  in  den  frei- 
willigen Kirchenchören  (Säuberlich)  KiM  10,  119 
u.   121   —  Chorsingen  in  der  protestantischen  j 
Kirche  (Schmidt)  ZjK  11,  7   —   Die  Arbeits-  j 
gemeinschaft  von  Pfarrer  und  Chorleiter  (Smend)  j 
MSfG  34,  9  —  Was  hat  die  Singbewegung  den  ; 
Kirchenchören  zu  sagen?  (Stier)  SBeK  61,  1  —  ■ 
Wie  erkämpfen  die  evangelischen  Kirchenchöre  j 


eine  feste  Stellung  des  Chorgesanges  in  der  Gottes- 
dienstordnung (Thomas)  MuK  1,6  —  Gründung 
Erhaltung,  Tendenz,  Finanzierung  eines  Kirchen- 
chors (Widmann)  MKK  11,  4  u.  10  —  Der  Seel- 
sorger und  sein  Kirchenchor  (Widmann)  MS  60, 
1-6  —  Der  katholische  Kirchenchor  K  30,  3-5-  — 
Männerchor:  (s.  a.  Hindemith  )  Zur  Geschichte 
des  deutschen  Männergesanges  (Authenrieth) 
SSZ  24,  3  u.  7  u.  8  —  Zeitgemäße  Fragen  der 
Musikerziehung  und  ihre  Folgerungen  für  die 
Arbeit  der  Männerchöre  (Brück)  DS  21,  51  — 
Männerchöre  mit  Instrumentalbegleitung  (David) 
SMZ  69,  20  —  Chornachwuchs  und  Chorschulung 
(Francke)  Chm  4,  5  —  Hie  Homophonie  —  hie 
Polyphonie  (Hanemann)  ASZ  24,  6  —  Männer- 
chor und  Kultur  (Hentschel)  DS  21,  35  —  Die 
Männerchorfrage  (Knab)  SD  1930/31,  1  — 
Goethe  und  der  deutsche  Männergesang  (Kötzsch- 
ke)  SD  1929,  6  —  Die  Renaissance  des  Männer- 
gesanges (Leib)  SMZ  69,  12  —  Zur  Krise  des 
Männerchorwesens  (Lemacher)  Mpf  1,  3  — 
Deutscher  Chorgesang  (Nagler)  To  34,  14  — 
Männergesangverein  und  Kunst  (Nagler)  DS  21, 
43  —  Nutzbarmachung  alter  Aufführungsprak- 
tiken für  Männerchor  (Rein)  DS  21,  35  —  Män- 
nerchor und  Studententum  (Röntz)  HfS  24,  11  — 
Wege  zu  unseren  Männerchorkonzerten  (Steege) 
ASZ  23,  11  —  Der  Männerchorgesang  und  seine 
Entwicklungsmöglichkeiten  (Stege)  SD  1930/31, 
4  —  Um  den  Männergesang  (Wehle)  DS  22,  7  — 
Der  heutige  Männerchor  und  sein  Nachwuchs 
(Weismann)  DS  21,  35  —  Chorgesang  und  akade- 
mische Sängerschaft  (Werle)  DS  21,  30 — 32  — 
Zum  Satz  für  4  Männerstimmen  (Werle)  adl  1930, 
40  —  Erneuerung  des  Vokalstils  in  der  Chor- 
pflege (Wettig)  0  30,  1  —  Zwei  Sängertage  im 
Kreise  Hannover  (Wulf)  DS  21,  28  —  Le  choeur 
d'hommes  et  sa  pauvre  literature  Dis  3,  4  — 
Männerchorstil  und  lineare  Polyphonie  ZM  97, 
2  —  Männerchor  und  volkstümliches  Lied  Co 
11,  1.  —  Schulchor:  (s.  a.  Schulmusik.)  Schulchor 
und  Öffentlichkeit  (Ast)  HfS  24,  13  —  Der  Kna- 
benschulchor (Hörschelmann  u.  Moser)  MG  7,  8 

—  Kinderchöre  (Kodaly)  ZSZ  1929,  2  —  Chor- 
erziehung in  den  höheren  Knabenschulen  (Mar- 
tens) ZS  2,  7  —  Aus  dem  Chorleben  eines  Volks- 
musikschulchores (Pfannenstiel)  Kr  7,  4  — 
Schulchor  und  Schulorchester  (Rüdel)  Merz  6,  9 

—  Chornachwuchs  u.  Schule  (Scheuch)  DS  21,  39 
u.  Ha  20,  4.  —  Besprechungen.  Epstein:  Der 
Schulchor  vom  16.  Jahrhundert  bis  zur  Gegen- 
wart (Kurthen)  GBl  53,  9  —  Liliencron  :  Chor- 
ordnung (Landgräber)  EK  1929,  82  —  Scheel: 
Der  Chorklang  (Stockhausen)  MS  59,  10  — 
Schulmusik  und  Chorgesang  (Epstein)  Mpf  1,2  — 
Hans  Häusermann  u.  der  Häusermannsche  Pri- 
vatchor (Einstein)  ZfM  11,  9/10. 

Choral.  —  (s.  a.  Schallplatte.)  Gregorianischer 
Choral:  Die  Begleitung  des  gregorianischen  Cho- 
rals (Hägi)  CA  55,  4  —  Der  Gesang  des  kirchlichen 
Chorals  (Hägi)  Ch  55,  2  u.  3  —  Vergleichende  Be- 
trachtung zweier  neugriechischer  Choralvari- 
anten (Heinitz)  ZfM  12,  6  —  Zur  Popularisierung 
des  gregorianischen  Chorals  (Hilber)  MS  59,  7  — 
Von  der  Eigenart  d.  gregor.  Chorals  (Johner)  KS 
1,4  —  Vom  Arbeitsfelde  der  Choralwissenschaft 
(Kurthen)  GBl  54,  3  —  Der  altchristliche  Choral 
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als  Volksgesang  (Löbmann)  Merz  6,  9  —  Kann  I 
der  römische  Choral  volkstümlich  werden  (Löb- 
mann) MD  18,  1/2  —  Choralinstruktion  Ch  55, 
2.  —  Protestantischer  Choral :  Zur  Erneuerung  der 
Choralform  (B.)  KiM  11,  122  —  Choralgesänge 
im  neuen  Gewände  (Dauffenbach)  MS  59,  8/9  — 
Choralfeierstunden  {Faulhaber)  ZeK  7,  11  — 
Zur  Choralreform  (Franke)  EK  1929,  82  — 
Öffentliches  Choralsingen  (Haufe)  MuK  2,  2  — 
Vom  evangelischen  Kirchenchoral  (Paris)  EM 
1,3  —  Der  rhythmische  Choral  (Pfannschmidt) 
KiM  11,  125  —  Der  lebendige  Choral  (Weber) 
ZeK  8,  1. —  Besprechungen:  Greulich  :  Choral- 
buch  zum  deutschen  evangel.  Gesangbuch  (Mo- 
ser) EK  1929,  81  u.  MSfG  34,  7  —  Johner: 
Schule  des  gregor.  Choralgesangs  (Kurthen)  GBl 
53,  9  —  Neue  Choral-Lieder  (Sigl)  MS  60,  6. 

Christensen,  Bernhard  s.  Jazz. 

Chromatik.  —  The  uses  of  chromaticisrn  (Elliot) 
D  2,  5- 

Chrotnatophon.  —  Töne  sehen,  Farben  hören 
(Hödel)  MiL  5,  10/11/12. 

Chybinski,  Adolf  s.  Ausstellung  (Bespr.),  Beet- 
hoven (Bespr.),  Chopin  (Bespr.),  Garsi  (Bespr.), 
Instrumente  u.  (Bespr.),  Kammermusik  (Bespr.), 
Kanon  (Bespr.),  Karlowicz  , Kirchenmusik  (Be- 
spr.), Maxylewicz,  Mielczewski,  Moniuszko,  Musik 
(Bespr.),  Musikgeschichte  u.  (Bespr.,  Musiker), 
Musikpädagogik  (Bespr.,  Lehranstalten),  Nach- 
ahmung (Bespr.),  Palestrina  (Bespr.),  Psalm 
(Bespr.),  Sammlung  (Bespr.),  Sequenz  (Bespr.), 
Stobäus  (Bespr.),  Volksmusik  (Bespr.). 

Ciampelli,  Giulio  Mario  s.  Kritik,  Musikpädagogik 
(Lehranstalten),  Zandonai. 

Cimbro,  Attilio  s.  Sprachmelodik,  Theorie  (To- 
nalität). 

Cingria,  Alexandre  s.  Tanz  (Bühnentanz). 
Clam,  Joseph  s.  Instrumente  (Kontrabaß). 
Clanahan,  Richard  s.  Instrumente  (Klavier). 
Clapp,  Philipp  Greeley  s.  Musikwissenschaft. 
Clarence,  G.  s.  Berlioz,  Mechanische  Musik  (Schall- 
platte). 

Clark,  Stephen  F.  s.  Filmmusik. 
Claudel,  Paul  s.  Milhaud. 

Clausetti,  Carlo  s.  Gesang  (Geschichte),  Oper. 

Clemens,  Jacobus  (non  Papa).  —  Die  ,,Sauter- 
liedekens"  des  Cl.  TVN  13,  2.  —  Besprechungen. 
Kempers:  Cl.  n.  P.  (Schrade)  Merz  6,  10. 

Closson,  Ernest  s.  Aufführungspraxis,  Instumente 
(Saxophon),  Lamentationen. 

Closson,  Hermann  s.  Gebrauchsmusik. 

Clyne,  Anthony  s.  Instrumente  (Trommel),  Or- 
chester. 

Cocteau,  Jean  s.  Ravel,  Satie. 

Coeuroy,  Andre  s.  Ferroud,  Kunstwissenschaft, 
Musik  (zeitgenöss.  Musik),  Mechanische  Musik 
(Schallplatte),  Musikästhetik,  R.  Wagner  (Bespr.). 

Coleman,  Henry  s.  Grieg. 

Coleman,  N.  s.  Musikpädagogik  (Schulmusik). 
Coler,  H.  s.  Lautsprecher. 

Collaer,  Paul  s.  Musik  (Zeitgenössische  Musik), 
Roussel. 

Collins,  Adrian  s.  Musik  (zeitgenössische  Musik). 
Colombatti,  Harold  s.  Musikpädagogik  (Methodik), 
Rhythmik. 

Colvin,  Lionel  R.  s.  Dirigent,  Musikästhetik, 
Virtuose. 


Combe,  Edouard  s.  Kritik. 

Contano  s.  Instrumente  (Klavier)  . 

Cooley,  R.  L.  s.  Musikpädagogik  (Schulmusik). 

Copland,  Aaron  s.  Kritik,  Milhaud. 

Cords,  Gustav  s.  Rundfunk. 

Corelli,  Arcangelo.  —  Das  Weihnachtskonzert 
(Höckner)  KS  1,  6. 

Cornberg,  Ella  von  s.  J.  S.  Bach,  Theorie. 

Cornelius,  Peter.  —  (Schneider)  MD  18,  1/2  — 
,,Der  Barbier  von  Bagdad"  (Guttmann)  ZM  96, 
12  —  „Stabat  Mater"  (Gräflinger)  Or  6,  18  u. 
(Hasse)  ZM  96,  8  u.  (Schwers)  AMZ  56,  34/35 

Corte,  A.  Deila  s.  Musikpädagogik  (Lehranstal- 
ten), Verdi. 

Cortese,  Nino  s.  Paisiello. 

Cortot,  Alfred.  —  (Pinscherle)  Musi  1,  9  —  Ein 

Besuch  bei  C.  (Stanislav)  HV  10,  4. 
Coste,  Karl  s.  Akustik. 

Couperin,  Francois.  —  Zur  Bestimmung  der  C.- 
Auflagen (Deutsch)  ZfM  12,  8  —  „Messe  solo- 
nelle"  (Gastoue)  RMus  13,  30  —  Parodies  de  C. 
(Tessier)  RMus  14,  34  —  Un  exemplaire  original 
des  pieces  d'orgue  de  C.  (Tessier)  RMus  13,  30. 

Couperin,  Louis.  —  Quelques  precisions  biographi- 
que  sur  Louis  et  Charles  C.  (Bouvet)  RMus  14, 
34  —  The  C.  family  (Godfrey)  MOp  53,  631. 

Courret,  Louis  s.  Honegger,  Milhaud. 

Couturier,  Louis  s.  Instrumente  (Violine). 

Cowell,  Henry  s.  Musik  (M.  versch.  Länder,  zeit- 
genössische Musik). 

Cowling,  Grace  A.  s.  Musikpädagogik  (Lehrer). 

Cramer,  Hermann  s.  Ph.  E.  Bach. 

Crauw,  Th.  de  s.  Vermeulen. 

Crescendo.  —  Das  Mannheimer  C.  (Giruatis)  DMZ 
60,  40. 

Crome,  Fritz  s.  Ausstellung. 

Crüger,  Johann.  —  C.  und  das  Kirchenlied  des 

17.  Jahrh.  (Fischer- Krückeberg)  MSfG  34,  11. 
Cucuel,  Georges  s.  Casanova. 
Cuevas,  Paulino  s.  Vega. 

Curjel,  Hans  s.  Oper  u.  (Operngeschichte),  Mechan. 
Musik  (Bespr.,  Schallplatte),  Theater  (Bespr.). 

Curiosa.  —  Muzikale  Beuzelingen  (Koopman)  Stu. 

Courvolsier,  Walter.  —  C,  ein  geistlicher  Lieder- 
sänger (Burgartz)  RMZ  31,  7. 

Curwen,  Kenneth  s.  Musikerschutz  (Aufführungs- 
recht). 

Curzon,  Henri  de  s.  Faure,  Gounod,  Meyerbeer, 
Rossini. 

Cylkow,  Henryk  s.  Akustik  (Bespr.). 

D 

Daeglau,  Greta  s.  Musikpädagogik  (Tagungen). 
Dahlke,  Ernst  s.  Musikpädagogik  u.  (Schulmusik, 

Tagungen),  Statistik. 
Dahms,  Walter  s.  Pizzetti,  Verdi. 
Dalcroze,  Emil  Jacques  s.  Rhythmik. 
Dallam,  Helen  s.  Lied  (Weltliches  Lied),  Theorie 

(Harmonielehre) . 
Dallis,  Thomas.  —  The  Iute  books  of  Ballet  and 

Dallis  (Fitzgibbon)  ML  11,  1. 
Damerini,  Adelmo  s.  Merulo. 
Damian,  Franz  Valentin  s.  Schubert. 
Damm,  Conrad  s.  Musikpädagogik  (Tagungen). 
Danckert,  Werner  s.  Instrumente,  Satie,  Stil,  Tanz 

(Bühnentanz). 
Dane,  D.  T.  s.  Stil  (Individualstil). 
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Danek,  Max  s.  Instrumente  (Gitarre). 

Daniel,  Wilhelm  s.  Choral. 

Dauffenbach,  Wilhelm  s.  Choral,  Schmie!. 

David,  Hans  Th.  s.  J.  S.  Bach. 

David,  K.  H.  s.  Beck,  Bruckner,  Chor  (Männerchor), 

Musik  (zeitgenössische  Musik).  j 
Dawson,  R.  V.  s.  C.  Franck. 
Debrunner,  I.  s.  Notation. 

Debussy,  Claude  Achille.  —  „L'Ode  ä  la  France" 
(Laloy)  Musi  1,6  —  L'humour  dans  l'oeuvre  de 
D.  (Lavauden)  RM  11,  2  —  D.  und  seine  Zeit 
(Ließ)  MdA  12,  4/5  —  Die  Harmonie  D.s  in  den 
Kompositionen  der  ersten  Epoche  (Lobaczewska) 
KM  2,  5  —  Notre  D.  (Manuel)  Musi  1,6  —  Be- 
sprechungen. Briefe  (Garnier)  M  91,  31  u.  (Lo- 
baczewska) KM  2,  5  —  Koechlin:  D.  (Lo- 
baczewska) KM  2,5  —  Lobaczewska  :  D. 
(Keuprulian)  RMus  14,  34  —  Vallas  :  The  theo- 
ries  of  D.  (R.  H.)  MaMi  10,  2  . 

Deckert,  R.  s.  Instrumentenmarkt. 

Dehmlow,  Hertha  s.  Gesang  (Technik). 

Delalande,  Henry  s.  Oper  (Operngeschichte). 

Delius,  Frederic.  —  (Evans)  Sb  10,  5  —  The  mor- 
ning  and  afternoon  of  D.  (Chatterson)  Sb  10,  3  — 
After  —  Thoughts  on  D.  (Foß)  M  T  1929,1042. 
The  Delius-Festival :  (Capell)  MMR  59,  707 
u.  708  —  (Searchinger)  MuC  50,  19  —  (Simon)  | 
MdA  11,9/10  —  (Wolf)  AMZ  57,  17  u.  MOp  53, 
626. 

Demarest,  Charles  s.  Orchester. 
Demarquez,  Suzanne  s.  Villa-Lobos. 
Demuth,  Normann  s.  Mahler,  Reger. 
Dencker,  Nils  s.  Lied  (weltliches  Lied). 
Denkert,  Erich  s.  Lied. 

Dent,  Edward,  Joseph.  —  (Wilson)  MMR  60,  714. 
Dent,  Edward   J.   s.    Busoni,    Händel,  Madrigal, 

Mann,  Musikwissenschaft. 
Deny,  Paul  s.  Instrumente  (Orgel). 
Descormiers, C.s. Instrumente  (Harmonium),  Musik, 

Mechanische  Musik. 
Decsey,  Ernst  s.  J.  S.  Bach,  Musikfeste. 
Desderi,  Ettore.  —  (Caggiano)  MiL  5,  6/7  —  Elegien 

für  vierstimmigen  Männerchor  (Caggiano)  MiL 

5, 6/7  — Toccata,  Intermezzo,  Studio  (C.  V.)  RMl 

37,  V. 

Desderi,  Ettore  s.  Musikästhetik,  Musik  (zeitge- 
nössische Musik). 

Desmet,  M.  A.  s.  J.  S.  Bach,  Kirchenmusik,  Lem- 
mens. 

Deutsch,  Leonhard  s.  Instrumente  (Klavier),  Me- 
chanische Musik  (Tonfilm) ,  Musikpädagogik. 
Deutseh,  Otto  Erich  s.  Couperin,  Liszt,  Schubert. 
Deventer,  John  van  s.  Musikpflege. 
Djaghilew,  Serge.  —  (Alberti)  RaM  3,  2  —  (Bie)  A 

9,  9  u-  MMR  59,  705  —  (Casella)  MO  11,  10  — 
(Dunton-Green)  Che  11,  8l  u.  RaM  2,  9  u.  T  9,  3 
—  (Evans)  M  T  1929,  1040  —  (Prunieres)  RM 

10,  9  — (Schuftan)  StT  46,  20  —  (Vermeulen)  DM 
4,  1  — D  2,  5  —  The  brillant  impressario  (Mil- 
haud)  MM  7,  1  —  A  lone  fighter  (Roerich)  MM 
7,1  —  Though  far  from  Russia  (Schaeffner)  MM 
7,  1  —  The  D.-Ballet  (R.  C.)  MMR  59,  704. 

Dickinson,  A.  E.  F.  s.  Musikästhetik,  Musikfeste, 

Musikpädagogik  (Schulmusik). 
Diener,  Hermann  s.  J.  S.  Bach.  j 
Diesterweg,  Adolf.  —  (Schwers)  AMZ  57,  1. 


Diesterweg,  Adolf  s.  Bülow,  Konzertwcsen,  Musik- 
feste, Musikpädagogik  (Lehrer,  Lehranstalten). 
Dietrich,  Fritz  s.  J.  S.  Bach. 

Dilettant.  —  Situation  des  Musikliebhabers  (Bern- 
hard) MiL  5,  8/9  —  Die  Dilettanten  sollen  leben 
(Blech)  BIS  10,  8  —  Forderungen  an  den  Laien 
(Hindemith)  MG  1,  1  —  Der  Dilettant  (Jolowicz) 
Mel  9,  1  —  Musik  für  Dilettanten  (Marzynski) 
Mel  9,  1  —  Über  den  Dilettantismus  (Sieburg) 
Seh  3,  13  - 

Dirigent.-  (s. a.  Jubiläum,  Musikerschutz-  Vertrags- 
verhältnis). —  Dirigent  oder  Chorführer  (Ameln) 
Sg 6 , 1  —  Vom  Dirigieren  ( Bar tels)  M et>  9 , 1 2  —  Vor- 
schläge zur  Chormeistervorbildung  (Bolt)  Chm  3, 
9 — 11  —  The  phonogenic  conduetor  (Colvin)  Sb 
10,  6  —  Teehnic  of  the  orchestral  conduetor  (Erb) 
Mus  34,  9  —  Zur  Psychologie  des  Dirigierens 
(Friedland)  AMZ  56,  40  —  Deutsche  Berufs- 
kapellmeisterschaft (Gräner)  DMZ  60,  31  —  Not- 
wendige Eigenschaften  eines  Musikdirigenten 
(Heid)  Chm  4,2  —  Helden  und  Heldenverehrung 
(Laux)  MV  DM  1929,  28  —  Der  Kapellmeister 
(Liebau)  Schw  11,15  —  Das  Rüstzeug  des  Chor- 
dirigenten (Moellendorf)  ASZ  23,  10  u.  11  — 
„Das  Ferndirigieren"  (Neuburger)  DMZ  61,  1  u. 
2.  —  Staatliche  Prüfung  des  Chordirigenten 
(Pfl.)  SD  1929,  11  —  Der  Kapellmeister,  der 
Krüppel  (Würtz)  Of  7,  6  —  Dirigentenschätzung 
und  -Überschätzung  DMZ  60,  25-  Besprechungen. 
Scherchen:  Lehrbuch  des  Dirigierens :(Gräner) 
DMZ  60,  39  —  (Heid)  Chm  3,  11  —  (Holl)  A  10, 
2  — (Machabey)  RMW,  6  —  (Mayer)  BIS  10,  21  — 
(Mersmann,  Schulze-Ritter,  Strobel)  Mel  8,  11  — 
(Pringsheim)  AMZ  57,  7  —  (Spies)  RMZ  30, 
35/36  —  (Stefan)  MdA  12,  1  —Waltershausen  : 
Dirigentenerziehung:  (Fischer)  MK  22,  5  — 
(Mayer)  BIS  10,  21  —  Pfitzner,  Scherchen, 
Waltershausen:  Erziehung  zum  Dirigieren 
(Müller-Blattau)  MK  22,  5  — 

Dittersdorf,  Karl  Ditters  von.  —  The  music  of  D. 
(Souper)  ML  11,2. 

Dittmer,  F'ritz  s.  Filmmusik. 

Dobel,  Richard  s.  Goethe. 

Dobler,  Josef  s.  Instrumente  (Bespr.). 

Döblin,  Alfred  s.  Kunstwissenschaft. 

Doflein,  Erich  s.  Hindemith,  Musik  (Bespr.),  Mu- 
sikästhetik, Musikfeste,  Musikpädagogik  (Lehr- 
anstalten, Tagungen),  Theorie  (Bespr.). 

Dohnänyi,  Ernst  von,  —  (Hofer)  BIS  10,  12  — 
„Der  Tenor"  (Hernried)  Or  7,  3  u.  (Heuß)  ZM 

96,  11  u.  (Lanyi)  ZSZ  1929,  2  u.  (Mayer)  BIS  10, 
12  u.  (Schwers)  AMZ  57,  1. 

Dohnänyi,  Ernst  von  s.  Kerner. 

Dolezil,  Hubert  s.  Foerster,  Masaryk,  Musik  (M. 

versch.  Länder). 
Dolmetsch,  Arnold.  —  D.  als  Schulmeister  (Walter) 

SU  24,  2  —  D.  über  Hausmusik  (Walter)  ZM 

97,  2. 

Dombrowski,  Hans  Maria.  —  (Brasch)  MiL  5,  8/9- 
Domokos,  Peter  s.  Kirchenmusik. 
Donato,  Vincenzo  di  s.  Chor  (Kirchenchor). 
Donizetti,  Gaetano.  —  D.s  Tod  (Bienenfeld)  DMZ 
61,  15. 

Donostia,  J.  A.  de  s.  Musikästhetik,  Stil  (National- 
stil). 

Doorslaer,  G.  van  s.  Chor  (Kirchenchor),  de  Monte. 
Dopf,  Karl  s.  Instrumentenmarkt. 


—    ig  - 


Dopper,  Cornelis.  —  (Andre)  Mc  10,  4  —  (Tak)  DM 
4,  5- 

Doret,  Gustav  s.  Musik  (M.  versch.  Länder). 

Dotto,  Paolo  s.  Musikpädagogik  (Lehranstalten). 

Dowland,  John.  —  The  songs  of  D.  MT  1930,  1044. 

Draber,  H.  W.  s.  Instrumente. 

Drechsel,  F.  A.  s.  Instrumente. 

Dresden,  Sem.  s.  Musikpädagogik  (Tagungen). 

ürew,  W.  S.  s.  Gesang  (Technik),  Rhythmik. 

Drischner,  Max  s.  Chor  (Jugendchor). 

Droste- Hülshoff,  Max  Friedrich  von.  —  D.  H.  als 
Kirchenkomponist  (Feilerer)  GBl  53,  9  u.  10. 

Droz,  E.  s.  Musikgeschichte  (Musiker). 

Drunimond,  Lute  s.  Agnew. 

Drwenski,  Walter  s.  Bibliographie. 

Dubinski,  Max  s.  Oper  (Operngeschichte). 

Dufourcq,  Norbert  s.  Cavaille-Coll  (Bespr.),  Instru- 
mente (Orgel). 

Dütschler,  Uli  s.  Instrumente  (Violine). 

Dukas,  Paul,  —  Hommage  ä  D.  (Aubin)  .1/92,  15. 

Duncan-Rubbra,  Edmund  s.  Fuge. 

Dunhill,  Thomas  F.  s.  Musik,  Musikgeschichte 
(Bespr.). 

Dunkelberg,  Otto  s.  Instrumente  (Bespr.,  Orgel), 

Kirchenmusik  (Bespr.). 
Dünn,  George  E.  s.  Herausgeber. 
Dunton-Green,  L.  s.  Djaghilew. 
Duperier,  Jean  s.  Oper. 
Duske,  s.  Rundfunk. 

Dvorak,  Anton.  —  D.  im  Verkehr  mit  F'ritz  Simrock 
(Altmann)  Sj  2  —  Drei  nachgelassene  Werke  D.s 
(Altmann)  AMZ  57,  3  —  P>richtung  des  D.s  - 
Denkmals  (Hermann)  HV  10,  8  u.  9  —  Gedächt- 
nisfeier (Holländer)  ZM  96,  S.  —  „Rusalka'- 
(Sourek)  T  9,  3- 

Dyard,  R.  s.  Musikpädagogik  (Schulmusik). 

Dyke,  Charles  s.  Stil  (Zeitstil). 

Dykema,  Peter  W.  s.  Musikpädagogik. 

Dynamik.  —  Rediscovering  the  Dynamic  Line 
(Bauer)  MM  6,  4  —  Die  körperliche  Bewegung 
in  der  Musik  (Bode)  Sg  6,  4. 

E 

Earhart,  Will  s.  Kongresse. 

Ebel,  Arnold.  —  (Schubert)  D  TZ  28,  7  —  -VdS 
12,  6. 

Ebel,  Arnold  s.  Musikpädagogik  (Lehrer),  Organi- 
sation. 

Eberlein,  Kurt,  Karl  s.  Tanz  (Bühnentanz),  R. 
Wagner. 

Ebcrstaller,  Oskar  s.  Instrumente  (Bespr.). 

Echzell,  Emil  s.  Rinkens,  Stürmer. 

Eggar,  Katharine  E.  s.  Musikgeschichte. 

Eggert,  Walther  s.  Jubiläum,  S.  Wagner. 

Egidi,  Arthur  s.  Musikgeschichte. 

Ehinger,  Hans  s.  J.  S.  Bach,  Mozart,  Musik  (zeit- 
genössische Musik)  Rundfunk. 

Ehlers,  Paul  s.  Klose,  Messe,  Musikfeste,  Piech- 
ler,  Reger. 

Ehrenberg,  Carl  s.  Oper. 

Ehrhardt,  Otto  s.  Weinberger. 

Eichenauer,  Richard  s.  Gluck. 

Eichler,  J.  s.  Walzer. 

Eidenbenz,  Richard  s.  Schoeck. 

Einstein,  Alfred  s.  Benda  (Bespr.),  Besprechungen, 
Bibliothek  (Bespr.),  Chor  (Bespr.),  Gluck  (Be- 


spr.), Händel  (Bespr.),  Mozart,  Muck,  Musik  (zeit- 
genössische   Musik),    Musikästhetik,  Musikge- 
schichte (Bespr.),  R.  Wagner  (Bespr.). 
j   Eisenmann,  Alexander  s.  Terminologie. 
I   Eisler,  Hanns  s.  .Musik  (zeitgenössische  Musik). 
Eitz,  Carl  s.  Musikpädagogik  (Methodik). 
Elgar,  Edward.  —  „Falstaff"  (Scholes)  MT  1929, 
1038. 

Elis,  Carl  S.  Instrumente  (Orgel). 

Ellerhorst,  P.  W.  s.  Liturgie. 

Ellingham,  H.  s.  Instrumente  (Klavier). 

Elliot,  I.  H.  s.  Chromatik,  Musik  (zeitgenössische 

Musik),  Musikästhetik. 
Ellingford,  Herbert,  F.  s.  Besprechungen. 
Elsaesser,  Ernst  G.  s.  Musikfeste. 
Elsenaar,  E.  s.  Brüll,  Instrumente  (Posaune). 
Eisner,  Josef. —  (Malachowski-Lempicki)  KM  2,  5- 
Ehves,  Hervey  s.  Brown,  Kritik,  Sinfonie. 
Embs,  Anton  H.  s.  Theorie  (Harmonielehrer). 
Emmanuel,   Maurice.  —  „Salamine"  (Gagnebin) 

SMZ  70,  6. 
Emmel,  Felix  s.  Tanz  (Bühnentanz). 
Emsheimer,  Ernst  s.  Gebrauchsmusik,  Mechanische 

Musik  (Schallplatte). 
Engel,  G.  s.  Gesang  (Technik). 

Engel,  Hans  s.  Graener,  Instrumente  (Bespr.),  Lied 
(  Bespr.),  Marenzio,  Musikpädagogik  u.  (Tagungen) 
Paganelli  (Bespr.),  Rhythmik. 

Engel,  Robert  s.  Schubert. 

Engelhardt,  Walther  s.  J.  S.  Bach. 
;  Engelhardt,  Wolfgang  s.  Bibliothek,  Musikpädago- 
gik (Musikgemeinschaft). 

Engelmann,  Joseph  J.  s.  Musikpädagogik  (Schul- 
musik). 

Engländer,  Richard  s.  Plagiat. 
Engler,  Augustin,  Joseph.  —  (Löbmann,  Schröter) 
■VS  59,  8/9- 

Ensemblemusik.  —  E.  als  Kunst-  und  Lebensform 
(Ribicek)  DMZ  60,  34  —  Russische  Musik  in 
Bearbeitung  für  Ensemblebesetzung  (Rosenkai- 
!       mer)  Fil  2,  9  —  Gesellschaftliche  Grundlagen  für 
!      die  Existenz  ausländischer  Ensemblemusiker  in 
|       Deutschland  (Stichtenoth)  DMZ  60,  41. 
Enßlin,  H.  s.  Bruckner. 

Epstein,  Margot  s.  Musikpädagogik  (Lehranstalten) 
!  Epstein,  Peter  s.  J.  S.  Bach,  Honegger,  Instrumente, 
:  (Bespr.)  Litzkau,  Monteverdi,  Musik  (Bespr.), 
Musikgeschichte  u.  (Bespr.)  ,  Oper  (Bespr., 
|  Uraufführungen),  Passion,  Puccini,  Toch. 
;   Erb,  J.  Lawrence  s.  Musikpädagogik. 

Erb,  John  Warren  s.  Chor  (Kirchenchor),  Dirigent. 
!  Erben,  Hans  s.  Gesang  (Gesangspädagoge,  Tech- 
j  nik). 

Erhardt,  Otto  s.  Busoni,  Oper,  Verdi,  R.  Wagner. 
Erhart,  Dorothy  s.  Musikästhetik. 
Ermatinger,  Erhart  s.  Musik,  Musikästhetik,  Ochs, 
Theorie. 

Ernest,  Gustav  s.  Brahms,  Bülow,  Rubinstein. 
Erpf,  Hermann  s.  Musikpädagogik,  Organisation, 

Volksmusik. 
;   Eschpai,  J.  s.  Musik  (M.  versch.  Länder). 
Erskine,  John  s.  Musikpädagogik. 
Espenak,  Lilian  s.  Tanz  (Bühnentanz). 
Etzniannsdorfer,  Ludwig  s.  Reiter. 
Evans,  Edwin  s.  Atterberg,  Delius,  Djaghilew,  Form, 

Ireland,  Kongresse,  Moeran,  Musik  (M.  versch. 

Länder  und  Städte),  Musikfeste,  Musikpädagogik 
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u.  a.  (Lehranstalten,  Tagungen),  Romantik,  Tanz  \ 
(Bühnentanz),  Wal  ton.  I 

Kwen,  David  s.  Gershwin,  R.  Strauß. 

Ewens,  Franz  Joseph  s.  Chor,  Lied  (Weltliches  Lied) 
Musikfeste,  Stil  (Werkstil).  j 

F 

Fachiri,  Adila  s.  Kritik. 
Facius,  s.  Instrumentenmarkt. 
Fährmann,  W.  s.  Schubert. 

Failoni,  Sergio  s.  Musik  (M.  versch.  Länder).  ! 

Fairbairn,  T.  C.  —  The  dramatisation  of  Choral 
works  (Grace)  MT  1929,  1038.  j 

Falla,  Manuel  de.  —  (Bertrand)  M  92,  21  —  (Villar) 
MO  11,  11  —  (Manuel)  Musi  1,  7  —  El  concerto  i 
per  Clavicembalo,  Lauto,  Oboe,  Clarinetto,  Vio- 
lino  e  Violoncello  (Lliurat)  RMC  26,  305  —  j 
„Liebeszauber"  (n)  KMM  1,  12  —  De  F.  in 
Review  (Opdyke)  MM  7,  1  —  „La  vida  breve" 
(Trend)  MMR  59,  705  — 

Fallet,  Edouard,  M.  s.  Speißegger. 

Fara,  Giulio  s.  Musikgeschichte.  ; 

Farbenmusik.  —  (s.  a.    Farbenklavier).    —  Das 
Phänomen  des  Farbenhörens  im  Licht  der  mo- 
dernen Forschung  (Rosenkaimer)  DMZ  60,  51  u.  ' 
52  —  Das  homophone  u.  kontrapunktierende  Far- 
bengehör u.  Farbenklavier  (Wellek)  ZM  57,4  —  j 

Farebrother,  Rose  K.  s.  Cosima  Wagner.  | 

Farran  i  Mayoral  s.  Musikästhetik.  j 

Farthing,  Eric  s.  Kunstwissenschaft.  ' 

Faulhaber,  Georg  s.  Choral. 

Faure,  J.  B,  —  (Curzon)  M  92,  2. 

Fay,  Jay  W.  s.  Musikpädagogik  (Schulmusik). 

Fechner,  Konrad  s.  Liszt  (Bespr.). 

Fehling,  Max  s.  Liszt  (Bespr.),  R.  W'agner  (Bespr.). 

Fehr,  Max  s.  R.  Wagner. 

Feicht,  Hieronim  s.  Gregorianik,  Messe,  Musikge- 
schichte. 

Felber,  Erwin  s.  Bartok,  Janacek,  Kodaly,  Musik 
(M.  versch.  Länder),  Musikästhetik,  Musikfeste 
(Festspiele),  Oper  (Uraufführungen),  Sprach- 
melodik. 

Feld,  Jindrich  s.  Instrumente  (Violine). 

Feilerer,  Karl  Gustav  s.  Abert,  Besprechungen, 
Chor  (Chorliteratur),  Droste-Hülshoff,  Händel, 
Hörer,  Kirchenmusik,  Musikpädagogik  u.  (Lehr- 
anstalten). 

Fellman,  Hans  Georg  s.  Musik  (M.  versch.  Länder), 
Musikfeste. 

Felsztyn,  Sebastian  de,  —  Das  Werk  F.s  (Lobac- 
zewska)  KM  1,  3. 

Fenaroli,  Fedele.  —  Nel  secondo  Centenario  della 
nascita  (Napoli)  MO  12,  3 

Fengler,  Franz  Adalbert  s.  Musikerschutz  (Ver- 
sicherung) . 

Ferner  s.  Orchester. 

Feo,  Franco  de  s.  Instrumente  (Schalmei). 
Ferrari,  Romolo  s.  Giuliani,  Legnani. 
Ferroud,  0.  P.  —  „Chirurgie"  (Coeuroy)  Musi  4,  8. 
Ferroud,  O.  P.  s.  Moussorgsky,  Strawinsky. 
Feudel,  Elfriede  s.  Rhythmik. 
Feuerbach,  Anselm.  —  F.  u.  die  Musik  (Braun)  DMZ 
60,  36. 

Feydt,  W.  s.  Musikpädagogik  (Schulmusik),  von 

der  Vogelweide. 
Ficker,  Rudolf  s.  Musikästhetik,  Stil. 
Fiedler,  Max.  —  (Albrecht)  DTZ  28,  1  —  Der  70- 


jährige  F.  (Hehemann)  .4.1/7  56,  51/52  — F. -Fei- 
ern in  Essen  (Müllner)  S  88,  7- 

Fillon,  Amelie  s.  Volksmusik  (Bespr.). 

Filmmusik.  —  Mechanische  Filmillustration  (Bsch.) 
DMZ  60,  40  —  Filmmusik  (Cammerer)  DMZ  60, 
32  —  Music  and  the  Cinema  (Clark)  MuMi  9, 
10  —  Der  Film  ohne  Musik  (Dittmer)  60,  33  — 
Stummer  Film  oder  Musik  (Gräner)  DMZ  60,  37 
—  Music  and  the  silent  Film  (  Jacobs)  MMR  60, 
711  —  Filmmusik  als  Lehrfach  (London)  AMZ 
57,2  —  Musik  nach  der  Stoppuhr  (London)  A  MZ 
56,  41  —  Filmmusik  u.  Konzertmusik  (Roth)  MK 
21,  10. 

Findeisen,  Nie.  Friedrich.  —  (Belaiev)  D  2,  4. 

Findeisen,  Nie.  Friedr.  s.  Moussorgsky. 

Findeisen,  Theodor,  Albin  s.  Instrumente  (Bespr.). 

Fink,  Lilly  s.  Gesang  (Methode). 

Finn,  s.  Chor  (Kirchenchor). 

Firnbacher,  Anna  s.  J.  S.  Bach. 

Fischer,  Charlotte  s.  Instrumente  (Violine). 

Fischer,  Hans  s.  Besprechungen,  Dirigent  (Bespr.), 
Knab,  Kromolicki,  Musik  (Bespr.),  Mechanische 
Musik  (Schallplatte),  Musikpädagogik  und  (Schul- 
musik, Tagungen),  Oper  (Schuloper),  Schubert. 

Fischer,  Johann  Christian.  —  (Souper)  D  2,  2  — 
(Wojcikowna)  RMus  13,  32  —  „Suiten  und  Tän- 
ze" (Szcepanska)  KM  1,  3- 

Fischer,  Martin  s.  Aufführungspraxis,  Prätorius. 

Fischer,  Michael  Gotthardt.  —  (Seidenstücker)  KiM 
11,  123. 

Fischer- Krückeberg,  Elisabeth  s.  Crüger. 

Fitzgibbon,  H.  Macanlay  s.  Dallis. 

Flade,  s.  Instrumente  (Bespr.). 

Flechtner,  Hans  Joachim  s.  Mechanische  Musik. 

Fleischer,  Ferdinand  s.  Musikgeschichte  (Bespr.). 

Fleischer,  Paul  s.  Besprechungen,  Lendvai. 

Flcischmann,  H.  R.  s.  Oper  (Operngeschichte). 

Flesch,  Carl  s.  Instrumente  (Bespr.). 

Flesch,  H.  s.  Rundfunk. 

Flögel,  Bruno  s.  Händel. 

Flörcke,  Werner  s.  Musikpädagogik. 

Floeter,  Annemarie  s.  Zeitschriftenschau. 

Foerster,  Josef  Bohuslav.  —  (Dolezil)  T  9,  4  — 
(Jirak)  A  9,  12  —  (Vesely)  HV  10,  10  —  Zum 
70.  Geburtstag  (Bartos)  PT  7,  1  —  Kantate  für 
den  heiligen  W'enzel  (Pala)  19,  1  —  Die  5-  Sin- 
fonie (Vesely)   T  9,  4. 

Foerster,  Josef  B.  s.  Palestrina. 

Folkloristik.  —  Die  musikalische  Folkloristik  in 
Ungarn  (Bartok)  ZSZ  1929,  1. 

Forchhammer,  Jörgen  s.  Gesang  (Technik). 

Ford,  Walter  s.  Muskiästhetik. 

Forge,  Frank  la  s.  Gesang  (Unterricht). 

Forkel,  Joh.  Nikolaus.  —  Aus  dem  Leben  Forkels 
(Schieder)  ZeK  8,  3  —  Rede  zur  Weihe  der  Ge- 
denktafel (Schieder)  Zek  7,  12. 

Form.  —  (s.  a.  Rundfunk.)  —  A  matter  of  form 
(Evans)  D  2,  3  —  Formprobleme  der  Volksmusik 
(Lajtha)  Muz  1,3  —  Form  in  music  (Scholes)  D 
2,  3  —  Formprobleme  (Zilcher)  ZM  97,  2.  —  Be- 
sprechungen. Reichenbach:  Formenlehre  der 
Musik  (Stier)  ZfK  11,  11. 

Fornerod,  Aloys  s.  Theorie. 

Foß,  Hubert  J.  s.  Bax,  Delius,  Howells,  Ireland, 

Kritik,  Milford,  Moeran,  Walton. 
Fowles,  Ernest  s.  Bloch,  Instrumente  (Klavier). 
Franck,  Cesar.  —  (Lucas)  MuC  50,  18  —  Beethoven 
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and  C.  F.  (Dawson)  ML  11,2—  Rendons  ä  C.  F. 

Dis  3,  3- 
Francke,  s.  Hummel,  Liszt. 
Francois,  K.  v.  s.  Kunstwissenschaft. 
Franke,  F.  W.  s.  Choral. 
Franke,  Paul  s.  Chor  (Männerchor). 
Frankenstein,  Clemens  von.  —  (Zentner)  ZM  96,  12. 
Frankenstein,  Clemens  von  s.  Oper. 
Frankfurter,  Joseph  s.  Instrumentenmarkt. 
Franksen,  Immanuel  s.  Gesang  (Technik). 
Fransen,  Nat.  s.  Metrik. 

Franziskus.  —  Der  heilige  Franziskus  und  die  Musik 
(Grafczynska)  Muzy  7,  1  —  Der  Sonnegesang 
in  der  Musik  (Zentgraf)  MKK  12,  5. 

Freeman,  Andrew  s.  Instrument  (Orgel). 

Freer,  Dawson  s.  Musikästhetik. 

Frei,  Friedrich  s.  Weimann. 

Freimaurer.  —  Freemason's  music  in  the  18.  Cen- 
tury (Nettl)  MQ  16,  2. 

Frescobaldi,  Gerolamo.  —  (Chiereghin)  MO  12,  2  — 
F.  ed  il  suo  tempo  (Pannain)  RaM  3,  2.  —  Be- 
sprechungen. Ronga  :  F.  (A.  C.)  RMI  37,  1  u. 
(Tessier)  RMus  14,  34. 

Freund,  Erich  s.  Oper  (Uraufführungen). 

Frey,  Martin  s.  von  Baußnern,  Musik  (Bespr.), 
Niemann. 

Freyer,  Helen  s.  Instrumente  (Klavier). 
Freymuth,  Otto  s.  Instrumente  (Orgel). 
Freytag,  H.  J.  s.  Freytag. 
Freytag,  Ludwig.  —  (Freytag)  MdS  11,  7- 
Frick,  Franz  s.  Musikfeste. 
Friedebach,  E.  s.  Theater. 

Friedland,  Martin  s.  Dirigent,  Musikästhetik,  Mu- 
sikfeste, Oper,  Virtuose. 
Friedrich,  Edmund  s.  Instrumente  (Orgel). 
Froggatt,  Arthur  T.  s.  Kunstwissenschaft. 
Frohnheiser,  Else  s.  Tanz  (Bühnentanz). 
Froembgen,  Hanns  s.  Verdi. 

Frotscher,  Gotthold  s.  Musikästhetik,  Musikge- 
schichte (Bespr.). 

Fryklund,  Daniel  s.  Norman. 

Fuchs,  Egon  s.  Gesang  (Sänger). 

Füllenbach  s.  Chor. 

Fuhr,  Karl  s.  Instrumente  (Violine). 

Fuge.  —  Concerning  F.  (Duncan-Rubbra)  MMR  60, 
711  —  The  Rise  and  fall  of  the  ,,Fugue-Tune"  in 
America  (Pierce)  MQ  16,  2. 

Fuller-Maitland  J.  A.  s.  Broadwood,  Gibbons. 

Funk,  Joseph  s.  Kirchenmusik. 

Furmanik,  Stanislaw  s.  Musik  (M.  versch.  Länder), 
Musikästhetik  u.  (Bespr.). 

Furneß,  Clifton  Joseph  s.  Musik  (M.  versch.  Länder). 

Furtwängler,  F.  J.  s.  Musikerschutz. 

G 

Gärtner,  H.  M.  s.  Gesang  (Stimmphysiologie),  Lied 

(Bespr.). 
Gagnebin,  Henri  s.  Emmanuel. 
Gäl,  Hans.  —   (Weiskopf)   RMZ  31 ,  7  —  Vom 

Schaffen  Gals  ( Kroll)  Sj ,  2  —  Sinfonietta  op.  30 

(Jemnitz)  MK  22,  6. 
Galeotti,  Cesare.  —  (Hevesy)  RM  Ii,  2. 
Galpin,  Canon  Francis  W.  s.  Instrumente  (Bespr.), 

Romanze  (Bespr.). 
Gantez,  Annibal.  —  (Westrup)  M  T  1929,  1040. 
Ganz,  Rudolph  s.  Musikpädagogik. 
Garcia,  Manuel.  —  (Kober)  Sti  24,  2. 


Gardiner,  Hugh  s.  Psalm. 

Garnault,  P.  s.  Urhan. 

Garnier,  G.  L.  s.  Debussy  (Bespr.). 

Garriga,  Rafael  Vidaurreta  s.  Musik  (Bespr.). 

Garrott,  Hai,  s.  Tonsysteme. 

Garsi,  Santino.  —  Besprechungen.    Osthoff:  G. 

(Chybinski)  KM  1,  3. 
Gast,  Peter.  —  G.  als  Musiker  (Wenzel)  Ha20,  S. 
Gasteyger,  Otto  s.  Notation. 

Gastoue  A.  s.  Couperin,  Instrumente  (Orgel),  Musik 
(M.  versch.  Länder). 

Gatscher,  E.  s.  Riemann. 

Gattermaim,  A.  s.  Bruckner. 

Gatty,  Nicholas  s.  Kritik,  Wood. 

Gaubert,  Philippe.  —  (Tournemire)  M  91,  50. 

Gebrauchsmusik.  —  (s.  a.  Mechanische  Musik.)  — 
(Beck)  DMZ  60,  41  —  (Laufhöfer)  AMZ  56,  41  — 
(Stichtenoth)  DMZ  60,  44  —  The  case  against 
,,G."  (Closson)  MM  7,  2  —  Die  soziale  Bedeutung 
der  Musik  im  proletarischen  Werktag  (Ems 
heimer)  MG  1,2  —  Was  sollen  wir  komponieren? 
(Kallenberg)  RMZ  30,  43/44  —  Musik  und  Ar- 
beit in  der  werktätigen  Praxis  (Kowalewsky, 
Weigel,  Zech)  MG  1,2  —  Musik  och  Behovskonst 
(Zuckerkandl)  MuKu  4,  9. 

Gehreis,  Willem  s.  Musikpädagogik  (Musikgemein- 
schaft). 

Gehring,  Jakob  s.  Musikästhetik. 
Geiringer,  Karl  s.  Musikästhetik,  Rubinstein. 
Geis,  Franz  s.  Musikfeste. 
Geisert,  A.  s.  Kirchenmusik. 

Generalversammlung.  —  Cyrillus-Verein  in  Prag 
(Bernhard)  MD  17,  11/12  —  Die  23.  Generalver- 
sammlung des  Diözesan-Cäcilien- Vereins  Pader- 
born (G.  B.)  GBo  45,  10  —  13-  Generalversamml. 
des  DCV  des  Bistums  Basel  (Hilber)  MS  59,  10 
— Generalversamml.  des  D.  C.  V.  (Weimann)  MS 
59,  12. 

Gennrich,  F.  s.  Musik  (M    versch.  Städte). 
Gensch,  Willy  s.  Gesang  (Unterricht). 
Gensei,  Walter  M.  s.  Wetz. 
Gentiii,  Alberto  s.  Sammlungen. 
George,  Andre  s.  Besprechungen. 
Gerdes,  Karl  s.  Brahms. 

Gerhard,  Robert.  —  Sessio  G.  (Millet)  RMC  27,  313. 
Gerhardt,  Elena.  —  (Orr)  MT  1929,  1039- 
Gerhardt,  Paul  s.  Instrumente  (Orgel). 
Gerheuser,  Ludwig  s.  Rundfunk. 
Gernhardt,  Ludwig  s.  Musikgeschichte. 
Gershwin,  George.  —  Americs  musical  Hope  (Ewen) 
D  2,  5. 

Gert,  Valeska  s.  Tanz  (Bühnentanz). 

Gesang.  —  (s.  a.  Konzertwesen,  Mozart.)  —  Neues 
Singen  (Ameln)  MuK  2,  1  —  Chant  sans  paroles 
(Biehle)  RM  11,  3  u.  A  10,  5/6  —  Französische 
Gesangskunst  (Biehle)  Stw  4,  3  —  Om  Sang  (Hei- 
berg) DaMu  5,  2  —  Ist  eine  Definition  des 
schönen  Gesangstones  möglich?  (Iro)  Stib  7,  3/6 
—  Do  vocal  cords  produce  vocal  sounds?  (Mad- 
den)  MuC  50,  20  —  The  Use  of  the  human  voice 
(Proschowski)  MuC  51,  13  — This  matter  of  tem- 
perament  (Roberton)  MuMi  10,  1  — Der  Dienst 
des  Singens  am  Leben  der  Gemeinde  (Schieber) 
MuK  1,5  —  Wie  hört  der  Mensch  die  eigene 
Stimme?  (Seydel)  MpB  52,  4  —  On  the  Simplicity 
of  Singing  (Shakespeare)  M  T  1929,  1038  —  Vom 
Ursprung  des  Singens  (Spörry)  GBl  54,  5/6  — 
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Beauty  of  vocal  Tone  (Warren)  Mus  34,  10  u. 
11  —  The  closed  Tone  in  Singing  (Warren)  Mus 
55,  2  —  Gesangspädagoge.  Von  der  Ausbildung  ; 
der  Gesangspädagogen  (Erben)  Sti  24,  3  u.  (Pol- 
ster) Sti  23,  12  —  Aus  der  Gesanglehrerpraxis 
(Hey)  AMZ  56,  42  u.  43  —  Intuitive  oder  wissen- 
schaftliche Stimmenwertung?  ( Klüngel")  Sti  24, 
8  —  Das  Gesangspädagogentum  (Sattler)  NW  58,  i 
11  —  Briefe  Siga  Carsos  Stw  5,  2  u.  3-  —  Ge- 
schichte. —  (s.  a.  Gesangstechnik.)  —  Die  ästhe- 
tischen Grundlagen  der  französischen  Gesangs- 
kunst im  17.  u.  18.  Jahrhundert  (Biehle)  ZfM  12, 

3  —  Les  elements  esthetiques  de  Part  vocal  dans 
l'antiquite  (Biehle)  RMus  14,  33  u.  ZfAe  22,  3  —  | 
II  Canto  del  popolo  in  Italien  c  l'opera  editoriale 
(Clausetti)  MO  11,  11  —  Der  Sologesangsunter- 
richt in  geschichtlicher  Betrachtung  (Stoeckert)  ' 
DTZ  27,  22  —  Literatur:  Hettich:  Vocalises- 
etudes  (E.  D.)  RMI  37,  1  —  The  present  state  of 
voice-prodiction  in  England  (Hilton)  M  T  1929, 
1039  —  Zweistimmige  Sätze  (Reusch)  Kr  7,  2.  — 
Methode:  (s.  a.  Gesang-Unterricht.)  —  Über  die 
Behandlung  der  Altstimme  nach  dem  Stauprinzip 
(Armin)  Stw  4,  1 — 4  —  Methods  of  Singing  (Bo- 
wes) MuC  50,  18  —  Grenzen  der  Erkenntnis  des 
Singproblems  (Fink)  Sti  23,  12  —  Singanweisun- 
gen von  früher  u.  Gesangsmethoden  von  heute 
(Kober)  Sti  23,  10/11  —  What  is  the  old  italian 
method  of  singing?  (Madden)  MuC  50,  22  — 
Neue  Gesangsgrundsätze  (Mauck)  S  88,  3  — 
Wege  der  Stimmbildung  (Nadolovitch)  D  TZ  28, 

7  —  Grundzüge  einer  Stimmbildungsmethode 
(Päßler)  Sti  24,  7  —  Die  Ton-Norm  (Scheel)  Sti 

23,  lO/ll  —  Die  psychologische  Begründung  der 
rhythmisch  melodischen  Sprech-  u.  Gesangsweise 
(Stier)  Sti  23,  10/11  —  Die  Gefahren  über- 
triebener Kopftonschulung  (Voigt)  Sti  24,  5  — 
Ein  Kapitel  altitalienischer  Gesangsmethode  (Ul- 
rich) S  88,  15  — Das  Wesen  d.  Carusoschen  Lehre 
Stw  5,  3-  —  Sänger:  Sigrid  Onegin  (Armin)  Stia 
5,  1  —  Rose  Caron  (Chantavoine)  M  92,  16  — 
Die  Nachfolger  Carusos  (Fuchs)  HV  10,  9  — 
Sänger,  Kritiker,  Publikum  (Janetschek)  Sti  10, 
7  —  Bemerkungen  zum  Partienstudium  des  Sän- 
gers (Jörn)  Sti  24,  5  —  Sängerchronik  (Iro)  Stib 
7,  3/6  —  Titta  Ruffo  (Iro)  Stib  7,  3/6  —  Beet- 
hovens erste  Leonoren-Sängerin  (Kretschmer) 
Schw  12,  12  —  Emmy  Destinn  (Lebede)  NW  59, 

4  u.  (Reimerdes)  Sti  24,  6  — Lilli  Lehmann  (Lind) 
NW  58,  11  —  Nur  der  Sänger  erlöst  die  Oper 
(Mauck)  ZM  57,  4  —  Therese  Malten  (Reimerdes) 
Sti  24,  5  —  Wagnersingen  (Schorr)  SK  1930  Febr. 

—  Henriette  Sonntag  (Sievers)  NW  58,  12  — 
Pauline  Viardot  -Garcia  u.  ihr  Kreis  (WTalter)  Sti 

24,  6  —  Sänger  als  Bühnenhelden  BIS  10,  12.  — 
Stimmphysiologie:  The  rarity  of  the  Soprano 
(Adams)  M  T  1929,  1041  —  Der  Brummer  (Back- 
haus) DAS  31,  1  u.  Merz  7,  2  —  Der  Stimm- 
wechsel (Bader)  Chm  4,  1  —  Die  Lehre  von  den 
Registern  der  menschlichen  Stimme  (Bagadurow) 
MB  2,  1  u.  3/4  —  Stimmumfang  der  Kinder  im 
volksschulpflichtigen  Alter  (Gärtner)  ZM  96,  8  — 
Sängerköpfe  u.  Kehlköpfe  (Lardy)  NW  58,  20  — 
Sängerköpfe  u.  Stimmdiagnose  (Lardy)  Sti  24,  6 

—  Menschliche  Stimmen  werden  höher  (Marfi)  Sti 
24,  8  —  What  students  of  singing  want  to  know 
(Move)  MuC  50,  17  —  Stimmdiagnose  nach 


Körperbau  (Nadolovitch)  .YH"  58,  22  —  Not- 
schrei (Nicssen)  GBo  46,  2  —  Krankheiten  der 
Sangerstimme  (Schweißheimer)  DTZ  28,  7  u. 
SiT  46,  15  u.  16  —  Registerfrage  u.  Stimmenent- 
wicklung (Thausing)  AMZ  57,  21  —  Ein  Alt- 
italiener zur  Registerfrage  (Ulrich)  AMZ  57,  7  — 
Mcssa  di  Voce  (Valerie)  MuC  50,  22  —  Organs 
involveel  in  voice  Production  (Valerie)  MuC  50 
16  —  Tone  attack  (Valerie)  MuC  50,  19  —  Tech- 
nik :  (s.  a.  Garcia,  Unterricht.)  —  Die  Prof.  Ku hu- 
sche Maske  (Anton)  Stib  7,  3/6  —  Etwas  über 
den  Garciaschen  Glottisschlag  (Armin)  Stw  4,  4 
— Caccini  u.  die  Technik  des  Sologesanges  (Biehle) 
DTZ  27,  22  —  Vergeistigte  Stimmtechnik 
(Brömme)  D  TZ  28,  7  —  Das  Geistige  i.  d.  Gesangs- 
technik (Dehmlow)  D  TZ  27,  22  —  Sonic  obscr- 
vations  an  spoken  englisch  (Drew)  D  2,  1  — 
The  mechanics  of  singing  (Drew)  D  2,  4  —  Der 
Wert  polyphoner  Studien  für  die  Ausbildung 
der  Technik  (Engel)  MpB  52,  4  —  Über  den 
Triller  der  menschlichen  Stimme  (Erben)  D  TZ 
28,  7  —  Der  heutige  Stand  der  Registrierfrage 
(Forchhamrner)  Sti  24,  9  —  Was  ist  Atemstütze? 
(Forchhammer)  SH24,  1  — Aandedreatsteknik  og 
Sangkunst  (Franksen)  DaMu  4,  8  —  Tonbildung 
u.  Atemstütze  (H.  N.)  To  34,  8  —  Atemstütze 
(Hafner)  Sti  24,  8  —  Weg  mit  dem  veralteten 
Singepathos  (Kant)  NW  58,  18  u.  (Mauck)  NW 
58,  17  —  Erhöhte  bewußte  Gesangstechnik  durch 
Muskeltraining  (Ledebur)  Sti  24,  7  —  Das  Atem- 
holen beim  Singen  (Löbmann)  Merz  7,1  —  Nur 
das  Wort  plus  Klang  ist  Gesang  (Mauck)  Sti  24, 

4  —  Zur  Frage  Resonanz  u.  Phonetik  (Pollitz) 
D  TZ  27, 22  —  Breathing  (Proschowski)  MuC  51, 

5  —  Zur  Aussprache  des  Lateinischen  (Reiser) 
MKK  11,6/7  —  Singing  in  English  (Rogers)  MuC 

50,  11  —  Die  Kunst  zu  Singen  (Ruffo)  Mttzy  7, 
4  —  Vom  Wesen  des  Stimmansatzes  (Seydel)  MpB 

51,  6  —  Sorge  ums  „Dasein"  (Steineck)  Chm  4,  3 

—  Neue  Wege  (Stoeckert)  Sti  24  ,5  —  Das  Prob- 
lem der  Gesangssprache  (Thausing)  D  TZ  28,  7  — 
Herkunft  d.  lächelnden  Mundstellung  (Ulrich)  SU 
24,  4  —  Conclusion  (Valerie)  MuC  50,  23  —  The 
importance  of  breathing  (Valerie)  MuC  50,  17  — 
When  singing  words  ending  in  el,  ein,  en  (Warren) 
Mus  35,  5  —  The  psychology  of  breath  support 
(Zerffi)  MuC  51,  25.  —  Unterricht:  Correct  prin- 
ciples  of  voice  teaching  (Adler  Selva)  MuC  50,  25 

—  Die  Bedeutung  des  Vokalausgleichs  in  d.  Praxis 
des  Gesangsunterrichtes  (Bennedik)  KG  3,  1  u.  2 

—  Über  die  Veranstaltung  von  Schülerabenden 
(Bennedik)  KG  2,  7  —  The  interpretation  of  a 
song  (Forge)  MuC  50,  4  —  Gesang  u.  Ausdrucks- 
not (Gensch)  DTZ  27,  15/16  —  Sincerity  and 
simplicity  essential  in  the  study  of  voice  (Grud- 
zinski)  MuC  50,  14  —  Aus  der  Praxis  der  Stimm- 
bildung (Heinrich)  D  TZ  28,  7  —  Musikunter- 
richt u.  Vogelgesang  (Klatt)  Sti  24,  9  —  Ein  U111- 
sturz  im  Gesangunterricht  (Krause)  RMZ  31,  1  — 
Stimmbildungswerkstätten  im  Zwielicht  (Lardy) 
Si  TAT ,  3-8  —  Singen  lernt  man  durch  Singen  (Löb- 
mann) Sti 24, 2 —  Gesangsunterricht  i.  Italien  (Mil- 
kowitsch)  MB  2,  1  —  Praktische  Stimmerziehung 
(Schiegg)  MS  59,  7-12  —  Zum  Problem  des  Pho- 
netikunterrichtes (Sommer)  Sti  23,  12  —  Science 
aides  vocal  pedagogy  (Stanley)  Mus  35,  6  — 
Formation  vocale  de  l'enfant  (Vijverman)  MSa 
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36,  4  —  Zum  altitalienischen  Gesangsunterricht 
(Zimmermann)  AMZ  57,  10  —  Vibrato  control 
is  needed  in  most  voices  MuC  50,  14.  —  Be- 
sprechungen: Armin:  Caruso  (.Martienssen)  MK 
22,  6  u.  (Wüllner)  ZM  96,  12  —  Biagoni :  Itali- 
enische Lautlehre  (Bennedik)  KG  2,  12  —  Brill : 
Die  Kinderstimme  (Hastimg)  Sti  24,  6  —  B  urns  : 
Minimalluft  u.  Stütze  (Iro)  Stib  7,  3/6  u.  (Liertz) 
ATW58,23  u.  (Martienssen)  ZM  96, 12  —  Caruso  : 
Biographie  u.  Lehre  (Arlberg)  MK  21,  12  — 
Dodd:  Voice  placing  and  training  exercises 
(Northcote)  D  2,  3  —  Gutzmann:  Physio- 
logie in  der  Stimme  (Werle)  MK  21,  11  —  Ha- 
böck :  Die  Kastraten  (Bodky)  Stw  5,2  —  Her- 
mann :  Bildung  der  Stimme  (Bodky)  Stw  4,  3  — 
Hermann:  Grammatik  des  Singens  (Stratil)  A 
10,  1  —  Iffert:  Etwas  vom  Gesänge  (Iro)  Stib 
7,  3/6  —  Lohmann  :  Die  sängerische  Einstellung" 
(Iro)  Stib  7,  3/6  u.  (Wethlo)  Sti  24,  7  —  Loh- 
feldt  :  Asthma,  Schleimhaut,  Kehlkopfreiz  (Bod- 
ky) Stw  4,  3  —  Martienssen:  Stimme  u.  Ge- 
staltung (Arlberg)  22,  5  —  Moissenet  :  La  pro- 
nonciation  du  Latin  (Jardillier)  RM  10,  10  — 
Paschen:  Befreiung  der  menschlichen  Stimme 
Stw  5,  I  —  Reinecke:  Praktischer  Leitfaden 
der  Gesangspädagogik  (Arlberg)  MK  22,  6  u. 
(Krünitz)  MpB  52,  2  u.  3  —  Shaw:  Authentic 
voice  produetin  (Shaw)  MuC  51,  9  —  Ulerich: 
Die  Sängeratmung  (Stockhausen)  MS  59,  10  — 
Bücher  über  Stimmbildung  (Meier-Menzel)  Mel 
9,  4. 

Geshuri,  M.  S.  s.  Kirchenmusik,  Musikpädagogik 
(Schulmusik), 

Gibbons,  Orlando.  —  (Fuller-Maitland)  A  10.  4. 

Gibert,  Vicents  de  s.  Instrumente  (Orgel),  Oper 
(Operngeschichte),  Williams. 

Gidoni,  Alexander  s.  Mechanische  Musik  (Tonfilm) 

Gieseking,  Walter  s.  Virtuose. 

Gilbert,  Henry  F.  s.  Musik  (M.  versch.  Städte). 

Giles,  Erva  s.  Rundfunk. 

Gilkes,  Martin  s.  Oper  (Operngeschichte). 

Gill,  Josephine  s.  Volksmusik. 

Gilson,  Paul  s.  Instrumente  (Trompete). 

Ginsburg,  Semjou  s.  Berlioz,  Borodin  (Bespr.),  In- 
strumente (Bespr.),  Moussorgski  (Bespr.),  Musik 
(Bespr.),  Musikgeschichte  (Bespr.),  Musikpäda- 
gogik (Bespr.),  Musikwissenschaft  (Bespr.),  Rims- 
ky-Korsakow  (Bespr.),  Theater,  Theorie  (Bespr.). 

Giordano,  Umberto.  —  ,,Der  König"  (Kapp)  BIS  10, 

8  u.  (Rasch)  AMZ  56,  46  u.  (Steinhard)'  A  10,  4 
„Feodora"  (Mayer)  BIS  10,  17. 

Girnatis,  Walter  s.  Crescendo. 

Giuliani,  Mauro.  —  (Ferari)  G/30,  ll/l2u.  31,  1 — 6. 

Gladding,  Blessie  A.  s.  Musikgeschichte. 

Glatter-Götz,  Josef  s.  Instrumente  (Orgel). 

Glebe,  Karls.  Kirchenmusik  (Bespr.),  Lied  (Bespr.). 

Glebov,  J.  s.  Borodine. 

Gleisner,  Martin  s.  Laban. 

Glenn,  Mabelle  s.  Chor  (Kirchenchor),  Musikpädago- 
gik (Schulmusik). 

Glinski,  Mateusz  s.  Liszt,  Weißmann. 

Gluck,   Christoph  Willibald  v.  —  (Eichenauer) 
DMMZ  52,  13  —  (Koopmann)  TG  73,  49  —  G.s 
Theory  and  Practice  (Hussey)  M  T  1929,  1042  — 
Une  parodie  de  l',,Orphee"  (Laurencie)  Musi  1, 

9  —  „Der  Prinz  von  China"  (Tiersot)  RMus  13, 
32  —  Ouvertüre  zu  „Iphigenie  in  Aulis"  (W.  F.  S.) 


SZI  19,  10.  —  Besprechungen.    Kinsky:  Briefe 
(Einstein)  ZfM  12,  2. 
!   Gmelin  s.  Instrumente  (Harmonika,  Klavier). 

Godard,  Benjamin.  —  (Urban)  MfA  280. 

Goddard,  Scott  s.  Mahler,  Mozart,  Sabaneiev,  C.  M. 
v.  Weber. 

Godfrey,  Percy  s.  L.  Couperin. 

Godlewski,  Willy  s.  Tanz  (Bühnentanz,  Geschichte). 

Göhler,  Georg  s.  Musik  (M.  versch.  Städte),  Musiker- 
schutz (Aufführungsrecht),  Pfitzner. 

Gölz,  Richard  s.  Kirchenmusik,  Lied  (Weltliches 
Lied). 

Götsch,  Georg  s.  Tanz  (Bühnentanz). 

Goethe,  Joh.  Wolfgang.  —  (s.  a.  Männerchor.)  — 

G.s  Verhältnis  zur  Tonkunst  (Dobel  )Ha  20,  9  u. 

Merz  7,  4  —  G.  u.  J.  S.  Bach  (Müller-Blattau)  ZS 

3,  5  —  Der  „Zauberflöte"  2. Teil,  Fragment  BIS 

10,  9- 

Götsch,  Georg  s.  Musikpädagogik  u.  (Lehranstal- 
ten). 

Göttig,  Willi  Werner  s.  Mechanische  Musik  (Schall- 
platte), Operette. 
!  Gofferje,  Karl  s.  Instrumente  (Gambe). 

Goldstein,  Julius  s.  Musikpädagogik. 

Goldmark,  Carl.  —  (Altmann)  AMZ  57,  20  — 
(Brichta)  S  88,  20  —  (Mello)  BMZ  61,  20  — 
(Rychnovsky)  MK  22,  7  —  (Witt)  Ha  21,  4  u. 
Or  7,  10  —  Ein  Brief  G.s  über  Beethoven  ZM 
97,  6. 

Golther,  Wolfgang  s.  Besprechungen,  Cosima  Wag- 
ner,  S.  Wagner. 
!   Gombosi,   Otto  s.   Bakfark,   Barbireau,  Musikge- 
|       schichte,  Rhythmik,  Stil. 
Gomez,  Victor  de  s.  Rundfunk. 
Goodwin,  Felix  s.  Berlioz,  Komponist,  Cosima 
Wagner. 

Goossens,  Eugene.  —  „Judith"  (R.  C.)  MMR  59, 
I  704. 

Gordon,  H.  S.  s.  Kongresse. 
;   Goslar,  Julio  s.  Instrumente  (Orgel),  Metrik. 
Goß,  John.  —  (Mansfield)  MuMi  10,  5- 
Gotzmann,  Dore  s.  Musikpädagogeik  (Tagungen). 
Gounod,  Charles.  —  Le  premier  etat  de  „Philemon 

et  Baucis"  (Curzon)  Oc  1,  4. 
Grabert,  Martin.  —  KiM  10,  120. 
Grabner,  Hermann.  —  „Die  Richterin"  (Benedict) 

AMZ  57,  21  u.  (Berten)  DTZ  28,  12  —  (Greff) 

RMZ  31,  9  u.  (Peiniger)  S  88,  21  u.  (Seybold)  MK 

22,  9- 

Grace,  Harvey.  —  (Maine)  D  2,  5- 

Grace,  Harvey  s.  Fairbairn ,  Instrumente  (Orgel), 
Musikästhetik,  Musikfeste. 

Graefenhain,  Rudolf  s.  Musikpädagogik  (Schul- 
musik). 

Gräflinger    Franz  s.  Bruckner,  Cornelius,  Musik- 
feste, R.  Strauß. 
Gräner,  Georg  s.  Brand,  Dirigent  u.  (Bespr.),  Film- 
musik, Hanslick,  Mechanische  Musik  (Tonfilm), 
Orchester,  Organisation,  Verdi. 
Graener,  Paul.  —  (Engel)  Sj  2  —  (O.  S.)  To  33,  47 
—  op.  80  (Kerntier)  MK  22,  3  —  op.  88  (West- 
phal)  MK  22,  8. 
:   Graf,  Emil  s.  Messe,  Musikwissenschaft,  Rubinstein. 
Graf,  Herbert  s.  Händel. 
Graf,  Max  s.  R.  WTagner. 
j   Grafczynska,  Melanja  s.  Franziskus. 
1   Graff  s.  Lied  (Geistl.  Lied). 
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Gragia,  L.  E.  s.  Instrumente. 
Grahl,  H.  s.  Musikpädagogik. 
Grande,  Carlo  del  s.  Oper,  Stil  (Nationalstii). 
Grandpierre,  L.  s.  Akustik. 
Gratia,  L.  G.  s.  Instrumente  (Klavier). 
Grau,  Theodor  P.  s  Kirchenmusik. 
Graun,  Carl  Heinrich.  —  ,,Der  Tod  Jesu"  (Kitzig) 
MSfG  35,  I. 

Gray,  Cecil  s.  Mahler,  Musik  (M.  versch.  Länder). 
Greeff,  Paul  s.  Grabner. 

Green,  Dunton  L.  s.  Musikästhetik,  Musikfeste. 

Greene,  Plunket  s.  Musikästhetik. 

(iregorianik.  —  (s.  a.  Choral,  Schallplatte).  —  Die 
Quellen  des  gregorianischen  Gesanges  in  Polen 
(Feicht)  Muzy  6,  11/12  —  Gregorianischer  Ge- 
sang und  frühe  Mehrstimmigkeit  (Halbig)  KS  1, 
11  —  La  question  rythmique  gregorienne  (Je- 
annin)  RM  11,  4  —  Salve  Regina  (Siegele)  MG 
8,  1  —  La  musique  gregorienne  (Tiersot)  M  92,  9 
u.  10  —  Mittelgriechisches  im  Gregorianischen 
Gesang  (Wagner)  ZfM  12,  5  —  La  musique  gre- 
gorienne et  1' oeuvre  des  Benedictins  ZSI  19,  II 
u.  12.  —  Besprechungen.  David  :  La  prononcia- 
tion  romaine  du  latin  et  le  chant  gregorien  (Tes- 
sier)  RMus  13,  31. 

Greiner,  Albert  s.  Musikpädagogik  (Schulmusik). 

Greißle,  Felix  s.  Schoenberg. 

Greß,  Richard  s.  Theorie  (Kontrapunkt). 

Gretry,  Erneste  Modeste.  —  Quelques  notes  sur  les 
portraits  de  G.  (H.  de  C.)  Oc  1,  1. 

Greven,  Robert  s.  Beethoven  (Bespr.),  Musikpäda- 
gogik (Tagungen),  Musikwissenschaft  (Bespr.), 
Storck  (Bespr.). 

Grew,  Eva  Mary  s.  Instrumente  (Glocke). 

Grew,  Sydney  s.  Instrumente  (Klavier). 

Grieg,  Edvard.  —  a  pilgrimage  toTrolhaugen  (Cole- 
man)  MOp  53,  632.  . 

Griesbacher,  P.  s.  Instrumente  (Glocke). 

Grimme,  Hans  s.  Oper  (Organisation).  j 

Grössel,  Heinrich  s.  Theorie. 

Groetschel,  K.  s.  Mechanische  Musik  (Tonfilm), 
Musikfeste. 

Gronostay,  Walter  s.  Mechanische  Musik  (Tonfilm), 
Musikfeste,  Rundfunk.  j 

Grosch,  Götz  s.  Musik  (zeitgenössische  Musik). 

Großmann,  Max  s.  Instrumente  (Bratsche,  Violine)  ■ 

Grothe-Mahe,  R.  s.  Instrumente  (Violine),  Musik 
(M.  versch.  Länder).  ' 

Gruber,  Conrad  Xavier.  —  (Zuth)  MdS  12,  5  —  j 
Die  Schöpfer  des  Weihnachtsliedes  (Schwabacher- 
Bleichröder)  DMZ  60,  51.  , 

Gruber,  Romans.  Hörer,  Musik  (M.  versch.  Städte).  ! 

Grudzinski,  Kurt  s.  Gesang  (Unterricht). 

Grünberg,  Max  s.  Theorie  (Tonalität). 

Grüneklee,  Julia  s.  Instrumente  (Violine).  ; 

Grüninger,  Fritz  s.  Bruckner. 

Grunsky,  Karl  s.  J.  S.  Bach  (Bespr.),  Besprechungen,  ; 

Muck,  Musikpädagogik  (Schulmusik). 
Grutchfield,  E.  J.  s.  Hucbald.  ! 
Günther,  E.  Oper  (Uraufführungen). 
Günther,  Felix  s.  Mechanische  Musik  (Schallplatte). 
Günther,  Siegfried  s.  Instrumententation  (Bespr.),  j 

Kaminski,  Kammermusik,  Lied  (Bespr.,  weltl. 

Lied),  Musik  (Bespr.),  Musikästhetik  (Bespr.), 

Musikpädagogik  (Schulmusik),  Rhythmik,  Sonate, 

Theorie  (Bespr.)  . 
Güntzel,  Ottomar  s.  Schubert. 


Guerrero,  Francisco.  —  Les  Cancons  i  „Villaneseas" 
espirituals  de  G.  (Ripolles)  RMC  26,  301  u.  302. 

Güttier,  Hermann  s.  Ansorge. 

Guibert,  Roger  s.  Musikästhetik. 

Gulbransson,  Grete  s.  Mozart. 

Gurlitt,  Willibald  s.  Museum,  Musikwissenschaft. 

Gutman,  Hannss.Antheil,  Hindemi th,  Kritik,  Kunst- 
wissenschaft, Mahler,  Milhaud,  Mozart,  Musik  (M. 
versch.  Länder,  zeitgenössische  Musik),  Mecha- 
nische Musik  (Tonfilm),  Musikästhetik,  Musik- 
feste, Musikpflege,  Organisation,  Stil,  Veidl,  Zeit- 
schriftenschau. 

Guttmann,  Alfred  s.  Tempo. 

Guttmann,  Oskar  s.  Cornelius,  Instrumente  (Cem- 
balo), Musik  (M.  versch.  Städte),  Mechanische 
Musik  (Schallplatte),  Musikpolitik,  Oper  (Urauf- 
führungen), Puccini,  Raphael,  Theater. 

Gysi,  Fritz  s.  Jubiläum. 

H 

Haager,  Max  s.  Tanz  (Laientanz). 

Haapanen,  Toiro  s.  Musikwissenschaft. 

Haas,  Hermann  s.  Kunstwissenschaft,  Mozart,  Mu- 
sik (Zeitgenössische  Musik). 

Haas,  Joseph.  —  (Laux)  ZM  96,  9. 

Haas,  Joseph  s.  Kirchenmusik  (Kircheninusikcr). 

Haas,  Robert  s.  Bibliographie. 

Haba,  Alois.  —  „Die  Mutter"  (Steinhard)  il/tf  21,10. 

Haba,  Alois  s.  Casella,  Musik  (zeitgenössische  Mu- 
sik), Schoenberg. 

Habbig,  Josepha  s.  Instrumente  (Klavier). 

Habel,  Hans  M.  s.  Kraus,  Oper  (Uraufführungen). 

Hack,  Heinrich  s.  Musikgeschichte. 

Häberle,  V.  A.  Meistergesang. 

Haefecker,  Kurt  s.  Volksmusik. 

Hägi,  Hartwich  s.  Choral. 

Händel,  Georg  Friedrich.  —  (s.  a.  Mozart.)  —  (Mans- 
field)  MuMi  9,  10  —  The  Giant  Saxon  (Taylor) 
MuMi  9,  11  —  2  unbekannte  Briefe  H.s  an  Tele- 
mann  (Arro)  EM  1,2  —  Drucklegung  u.  Auf- 
führung von  H.s  Trauerhymne  als  Passionsorato- 
rium (Bernhardt)  MSfG  34,  3  —  Englische  Ein- 
flüsse bei  H.  (Dent)  Hj  2  —  Fortunato  Santini  als 
Sammler  u.  Bearbeiter  Händelscher  Werke  (Fei- 
lerer) Hj  2  —  Arientechnik  in  den  Opern  H.s 
(Flögel)H/2 — Wegez.  Aktivierungd.  Opernbühne 
Händeis  „Belsazar"  (Graf)  Sc  20.  Juni/ Juli-,, Bcl- 
sazar"  i.  Frankfurt  (Hänel)  DAS  30,  12  —  Hande- 
lian  Opera  (Hussey)  ATT  1929, 1040-  „Julius  Cae- 
sar" (Hughes)  MMR  59,  708  —  H.  u.  die  Vorzeit 
(Larsen)  DaMu  4,  3  —  Göttingen  u.  die  H:- Fest- 
spiele (Leichtentritt)  MK  22,  8  —  Die  Chaconne 
bei  H.  (Mies)  Hj  2  —  Sondercharakter  der  1.  Kla- 
viersuitensammlung (Roth)  Hj  2  —  Het  „Largo" 
Mc9,  7.  —  3.  Händelfest  in  Halle  (M.  U.)  DMZ 
60,  25  —  (Serauky)  ZfM  11,  9/10  —  (Schröder) 
ZeK  7,  8.  —  4.  Händelfest  in  Karlsruhe  (Schorn) 
S  88,  24  —  (Stolz)  AMZ  57,  26  —  Besprechungen. 
H. -Jahrbuch  (Einstein)  ZfM  11,9/10  u.  (Leich- 
tentritt) MK  21,  12. 

Hänel,  W.  s.  Arbeitermusik,  Besprechungen,  Chor 
u.  (Jugendchor),  Händel,  Lendvai,  Musikpflege. 

Haeßler,  s.  Kritik. 

Hafner,  Karl  s.  Gesang  (Technik). 

Hagemann,  Carl  s.  Rundfunk. 

Hagen,  Curt  s.  Oper  (Organisation),  Tanz  (Bühnen- 
tanz). 
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Hagen,  Jlichael  s.  Musikfeste. 

Hahn, Mary  s.  Musikpädagogik  (Musikgemeinschait). 

Halbig,  Hermann  s.  Gregorianik. 

Halevy,  Fromental.  —  La  Tentation  de  St.  Antoine 

(Brunei)  .1/92,  1 7  u.  18  —  Le  dilettante  d'Avig- 

non  (Cauchie)  Oc  1,  5- 
Hall,  Addye  Veargain  s.  Musikpädagogik  (Lehrer). 
La  Halle,  Adam  de.  —  A  Thirtcenth  Century  Bailad- 

Opera  (Kirby)  ML  1 1 ,  2. 
Haller,  Ottaway  Ruth  s.  Kongresse. 
Halm,  August.  —  H.  u.  sein  Werk  (Berchtold)  SMZ 

69,  11. 

Hamann,  Fritz  s.  Altnickol,  Instrumente  (Bespr.). 

Hamburger,  Povls.  Adriansen,  Instrumente  (Orgel), 
Kirchenmusik  (Bespr.),  Musik  (M.  versch.  Länder, 
zeitgenössische  Mudk). 

Hamel,  Fred  s.  J.  S.  Bach,  Musikfestc. 

Hammerschlag,  Hans  s.  Ornamentik. 

Hammerschmidt,  Karl  s.  Meistergesang. 

Hammond,  Richard  s.  Strawinski,  Tanz  (Bühnen- 
tanz). 

Handschin,  Jacques  s.  |.  S.  Bach,  Instrumente  (Be- 
spr., Cembalo,  Orgel),  Kongresse  (Bespr.),  Musik- 
geschichte, Notendruck  (Bespr.),  Sequenz. 

Hanernann,  Franz  s.  Chor  (Männerchor). 

Hanhart,  Carl  E.  s.  Mechanische  Musik  (Schal- 
platte). 

Hanisch,  Joseph.  —  Was  die  Regensburger  Dom- 
orgeln sich  erzählen  MKK  12,  3. 

Hanslick,  Eduard.  —  (S.a.  Beethoven.)  —  ( Kretsch- 
mer)  DM MZ  51,  31  u.  Schw  11,  15  —  H.  u.  die 
Seinen  (Gräner)  A  MZ  57,  12  —  Vom  Musikalisch- 
Schönen  DMZ  60,  34 — 38. 

Haraszati,  Emile  s.  Bakfark,  Kleinheinz. 

Harburger,  Walter  s.  Musikästhetik,  Theorie  (To- 
nalität). 

Hardt,  Ernst  s.  Rundfunk. 

Hardörfer,  Anton  s.  Chor  (Chorliteratur),  Knab. 
Harich,  Johann  s.  Schmidtbauer. 
Harms,  Ernst  s.  Musik  (M.  versch.  Länder). 
Harrison,  H.  A.  s.  Musikpädagogik. 
Hartmann,  s.  J.  S.  Bach,  Konzertwesen,  Rundfunk. 
Hartwig,  Ernst  s.   Instrumentenkunde,  Musikge- 
geschichte. 
Harzen-Müller,  A.  X.  s.  Jubliäum. 
Halsbruner,  Karl  Maria  s.  Organisation. 
Hasse,  Karl  s.  J.  S.  Bach. 
Hasse,  Max,  s.  Cornelius. 

Hastung,  W.  s.  Gesang  (Bespr.),  Musikpädagogik 
(Musikgemeinschaft,  Tagungen). 

Hatzfeld,  Johannes  s.  Kirchenmusik  (Kirchenmusi- 
ker). 

Hauer,  Josef  Maria.  —  „Vom  Leben"  (Huth)  DTZ 
28,  1  —  Hölderlin-Lieder  (Wiesengrund,  Adorno) 
MK  21,  11  u.  22,  2. 
Hauer,  J.  M.  s.  Theorie. 

Haufe,  Fritz  s.  Choral,  Jahresberichte,  Musik  (Be- 
spr., Musikgemeinschaft),  Musikästhetik. 

Haupt,  Fritz  s.  Musikpädagogik  u.  (Tagungen). 

Hausenstein,  Wilhelm  s.  Kritik. 

Havekost,  H.  s.  Tanz. 

Hawerkamp,  Paul  s.  R.  Wagner. 

Hay,  Normann  s.  Musikästhetik. 

Haydn,  Josef.  —  Sinfonie  mit  dem  Paukenschlag  als 
Disposition  einer  Unterrichtsarbeit  (Höckner)  ZS 
30,4  —  Haydn's  clavicord  and  a  Sonata  manus- 
cript  (James)  AI  T  1930, 1046  —  Ungarische  Tanz- 


melodien  in  Haydns  Bearbeitung  (Major)  ZfM  1 1, 
;       9/10  —  Die  Kaiserhymne  u.  ihre  angeblichen  Vor- 
j      bilder  (Möller)  S MZ  70, 10  —  Heiratsbriefe,  Testa- 
ment u.  Hinterlassenschaft  der  Gattin  Haydns 
:       (Müller)  MK  22,  2  —  Haydns  ,,83":  a  study  of 
the  complete  editions  (Scott)  ML  11,  3  —  Haydns 
Sinfonien  u.  unsere  Konzertprogramme  (Walters- 
hausen) DMMZ  51,  41. 
Haye,  Leo  de  la  s.  Instrumente  (Harmonium). 
Haywood,  Ernest  s.  Chopin. 

Haywood,  Frederic  H.  s.  Musikpädagogik  (Schul- 
musik). 

Hebenstreit,  Josef  s.  Stil  (Werkstil). 
Heckmann  s.  R.  Wragner. 

Heerup,  Gunnar  s.  Bartok,  Hoffding,  Musik  (zeit- 
genössische M.)  Schubert. 

Hehemann,  Max  s.  Fiedler. 
;   Heiberg,  Alma  s.  Gesang,  Musik  (M.  versch.  Städte), 
j   Heid,   Philipp  s.  Aufführungspraxis,  Dirigent  u. 
(Bespr.),  Musikfeste,  Palestrina  (Bespr.). 

Heidemann,  Wilhelm  s.  Lamping,  Musikpädagogik 
(Tagungen),  Schütz,  Theorie  (Analyse). 

Heilig,  Otto  s.  Instrumente  (Violine),  Kraus. 

Heim  s.  Chor  (Kirchenchor). 

Heimerich  s.  Theater. 

Hein,  Heinrich  s.  Tonphysiologie. 

Heinemann,  Adolf  s.  Hesse. 

Heinemann,  Emma  s.  Musikpädagogik  (Tagungen). 
Heinefetter,  Georg  s.  Instrumente  (Orgel). 
Heinitz,  Eva  s.  Instrumente  (Gambe). 
Heinitz,  Wilhelm  s.  Choral. 
Heinrich,  Fritz  s.  Musikästhetik  u.  (Bespr.). 
Heinrich,  Gertrud  s.  Gesang  (Unterricht). 
Heinsheimer,  Hans  s.  Mechanische  Musik  (Tonfilm? 
Oper. 

Heinzen,  Carl  s.  Lied  (Bespr.). 

Heitmann,  Fritz  s.  Instrumente  (Orgel), 
j  Heibig,  G.  s.  Mozart. 
I  Helfritz,  Hans  s.  Instrumente. 

Hendel  s.  Musikfeste,  Oper  (Uraufführungen*. 

Hennerberg,  C.  F.  s.  Musikgeschichte. 

Hennig,  Kurt  s.  Instrumente  (Orgel). 

Hennig,  R.  s.  Plagiat. 

Hennings,  J.  s.  Pfitzner. 

Henry,  Leigh  s.  Kritik,  Musikästhetik. 

Hensel,  Paul  A.  s.  Instrumente  (Orgel). 

Henseler,  Anton  s.  Offenbach. 

Hentschel,  Franz  s.  Chor  (Männerchor). 
:  Herausgeber.  —  (s.  a.  Notation,  Schütz.)  Pianistische 
Herausgebertechnik  (Beninger)  ZfM  12,  5  — 
Gnadengüssen  oder  -Regengüssen?  (Boehmer) 
!  MSfG  34,  9  —  Some  hints  on  music  Publishing 
(Dünn)  MOp  53,  631  u.  632  —  Die  Wiederer- 
weckung des  historischen  Klangbildes  in  der  musi- 
kalischen Denkmälerpraxis  (Kroyer)  Bul2,  2  u.  3 
-  Etwas  über  Klavierauszüge  (Smend)  AISfG  35, 5. 

Herber,  R.  s.  Chor  (Geschichte). 

Herchet,  August  s.  Theile. 

Herman,  Ant.  s.  Dvorak. 

Hermstedt,  Jon.  Simon.  —  (Stork)  DMZ  60,  38. 
Hernried,  Robert  s.  Dohnanyi,  Milhaud,  Musikfeste, 
Oper  (Organisation),  Theorie  (Bespr.). 
j   Herold,  Ferdinand.  —  ,,Pre  aux  clercs"  (Cauchie) 
Oc  1,  2. 
Herold,  Max  s.  Liturgie. 

Herold,  Rudolf.  —  H.  ein  deutscher  Chorkomponist 
(Rochlitz)  DS  21,  29. 
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Herold,  Wilhelm  s.  Lied  (Bespr.),  Liturgie,  Instru- 
mente (Bespr.). 
Herrick,  Richard  s.  J.  S.  Bach. 
Herrmaim,  Christian  s.  Tanz  (Bespr.). 
Herrmann,  Hugo.  —  (Senghaas)  MiL  5,10/11/12. 
Herrmann,  Hugo  s.  Chor. 

Herrmann,  Nikolaus.  —  Ein  neuer  Fund  (Hoch- 
stetter)  MSfG  34,  12. 

Hertzmann,  Erich  s.  Aufführungspraxis,  Musik- 
pädagogik (Tagungen). 

Herzog,  Friedrich  W.  s.  Mozart,  Schubert,  Weis- 
mann. 

Hess,  Heinz  s.  Musikfeste  (Festspiel). 

Hesse,  Adolph  Friedrich.  —  (Heinemann)  ZeK  7,  10. 

Hetsch,  Gustav  s.  Musikpflege. 

Heusgen,  M.  s.  Bruckner. 

Heuss,  Alfred  s.  J.  S.  Bach,  Dohnanyi,  Krcnek, 

Oper  (Regie),  Verdi,  Weill. 
Hevesy,  Andre  de  s.  Galeotti. 
Hey,  Hans  s.  Gesang  (Gesangspädagoge). 
Heydt,  D.  von  der  s.  Lied  (geistl.  Lied). 
Heyer,  Lucy  s.  Tanz  (Bühnentanz). 
Heymann,    Fritz    s.    Brand,    Krenek,  -Milhaud, 
Heyer,  Lucy  s.  Tanz  (Bühnentanz). 
Heymann,    Fritz    s.    Brand,    Krenek,  Milhaud, 

Schoenberg,  Weill,  Wellesz. 
Heywood,  Holden  s.  Kongresse. 
Hicber,  Hermann  s.  Mechanische  Musik  (Tonfilm). 
Hiege,  Hans-Oscar  s.  Hindemith,  Windsberger. 
Hierl,  Alois  s.  Chor. 

Hilbcr,  J.  B.  s.  Choral,  Generalversammlung. 

Hild,  Franz  s.  Lied  (weltliches  Lied). 

Hildegard  von  Bingen.  —  H.  u.  die  Musik  des  Mittel- 
alters (Lossen- Freytag)  MiL  5,  6/7  u.  S/9  —  Eine 
deutsche  heilige  Musikerin  (Weitzel)  A"  29,  6. 

Hilker,  Franz  s.  Musikpädagogik  (Tagungen). 

Hill,  Ralph  s.  Mechanische  Musik  (Bespr.). 

Hille,  Willi  s.  Musikästhetik. 

Hiller,  Joh.  Adam.  —  (Möbus)  SBeK  60,  S. 

Hillmann,  Robert  s.  Notation,  Statistik. 

Hilton,  Herbert  s.  Gesang  (Literatur). 

Hindemith,  Paul.  —  (s.  a.  Chorliteratur,  zeitgenös- 
sische Musik,  Musikpädagogik)  (Reich)  Che  11, 
82  —  (Westphal)  MiL  5,  8/9  —  Der  Geist  im 
Werke  H.s  (Benninghoven)  MK  21,  10  —  H.s 
Schuhwerk  (Büchtger)  A  9,  11  u.  SMZ  70,  5  — 
,, Lieder  für  Singkreise"  (Doflein)  MG  7,5  — 
Tabloid  H.  (Gutman)  MM  7,  1  —  op.  46,  Nr.  2 
(Machabey)  SiT  47,  H  —  Neue  Bratschenmusik 
(Strobel)  Mel  9,  4  —  Vorsicht!  (Wehle)  DS  21, 
40  —  Gedanken  zur  Erneuerung  des  Männerchor  - 
liedes  (Zimmer)  DS  21,  47  —  „Lehrstück": 
(Hiege)  S  88,  22  —  (Mersmann,  Schultze-Ritter, 
Strobel)  Mel  9,  3  —  ,, Neues  vom  Tage": 
(Beck)  DTZ  27,  13/14  —  (Holl)  Mel  8,  11  — 
(Mersmann,  Schultze-Ritter,  Strobel)  Mel  8, 8/9  — 
(Prunieres)  RM  10,  8  —  (R.  O.)  RM  11,  3  — 
(Vondenhoff)  SiT  47,  11. 

Hindemith,  Paul  s.  Dilettant,  Kritik. 

Hinderer,  J.  G.  s.  Beethoven. 

Hirsch,  Paul  s.  J.  S.  Bach. 

Hirschberg,  Leopold  s.  Schumann,  Spohr,  R. 
Wagner. 

Hirschberg,  Walther  s.  Krenek,  Milhaud,  Musik- 
feste, Verdi,  Cosima  Wagner,  H.  Wolf. 

Hitzig,  Wilhelm  s.  Instrumente  (Klavier),  Mozart, 
Muiskverlag. 


Hlond,  August  s.  Liturgie. 
Hochstetter  s.  Herrmann. 

Höckner,  Hilmar  s.  Corelli,  Haydn,  Musikpädagogik 
(Schulmusik). 

Hödel,  Otto  s.  Chromatophon. 

Hoeree,  Arthur.  —  (Bruyr)  JM  1,  2. 

Hoeree,  Arthur  s.  Honegger,  Jazz,  Ibert,  Musik- 
ästhetik (Bespr.)  Ravel,  Roussel. 

Hölter,  Paul.  —  „Das  schwarze  Schaf"  (Hüffcr) 
Mel  9,  5/6. 

Hörer.  —  (s.  a.  Gesang.)  Zur  Psychologie  des 
Massenmusikhörers  der  Gegenwart  (Belajcwa- 
Exemplarskaja)  MB  2,  3/4  —  Die  Antwort  des 
unbekannten  Hörers  (Berten)  MiL  $,  10/11/12 
—  Die  Kunst,  Publikum  zu  sein  (Berten)  DS 
22,  25  —  Konzertbesucher  (Braunwieser)  Bu 
6,  1  —  Musik  u.  Publikum  (Feilerer)  Mpf  1,2  — 
Die  Kunst  richtigen  musikalischen  Hörens 
(Janetschek)  Sti  23,  12  —  Musik  unserer  Zeit 
(Lütticke)  Mel  9,  1  —  La  Folla  e  la  Musica  (Per- 
rachio)  RaM  3,2  —  Applaus  ( Rutters)  Mc  10,1  — 
Krise  des  Geschmacks  (Sahl)  Mel  9,  1  —  Leben- 
dige Musik  (Schöntag)  Mel  9,  1  —  More  musical 
enigmas  (Scott)  Sb  10,  4  —  Der  Hörer  u.  die 
moderne  Musik  (Westphal)  SMZ  69,  17  —  The 
personal  dement  (Winckworth)  D  2,  4  —  Volks- 
bühne u.  neue  Musik;  Der  Massenhörer  u.  seine 
Einstellung  zur  Musik  Mel  9,  1. 

Hörig,  H.  s.  Instrumente  (Klavier). 

Hörschelmann,  Ottmar  s.  Chor  (Schulchor),  Musik- 
pädagogik (Musikgemeinschaften). 

Hörth,  Franz  Ludwig  s.  Schreker. 

Höttges,  Richard  s.  Oper  (Organisation). 

Hofer,  Heinrich  s.  Dohnanyi. 

HofSding,  Finn.  —  „Des  Kaisers  neue  Kleider" 
(Heerup)  DaMu  4,  1  u.  2. 

Hoffding,  Finn  s.  Konzertwesen. 

Hoffmann,  E.  Th.  A.  —  H.  als  Bühnenkomponist 
(Kuznitzky)  NT  2,  4. 

Hoffmann,  Hans  s.  Kirchenmusik,  Lied  (weltl. 
Lied),  W'eimann. 

Hoffmann,  Josef  s.  Musikpädagogik  (Bespr.). 

Hoffmann,  Kurt  s.  Lied  (weltl.  Lied). 

Hoffrnann,  R.  S.  s.  Instrumente  (Klavier),  Marx, 
Piechler,  Verdi. 

Hofhaimer,  Paul.  —  (Maier)  MS  8/9  —  Besprechun- 
gen. Moser:  P.  H.  (Kurthen)  GBl  53,  9  — 
(Schrade)  ZfM  12,  8  —  (Sachs)  MK  21,  II  — ' 
(Tessier)  RMus  14,  33- 

Hofheimer,  Grace  s.  Musikpädagogik. 

Hofman,  Miroslav  s.  Omacka. 

Hofmann,  Friedrich  s.  Theater  (Bespr.),  S.Wagner. 

Hofmann,  Jozef  s.  Rubinstein. 

Hofmannsthal,  Hugo  v.  —  (Pitrou)  RM  11,  4  — 
(Schaukai  u.  Nadler)  Ho  26,  12  —  (Stolzing- 
Cerny)  DMMZ  51,  31  —  H.  u.  die  Oper  (Bienen- 
feld) .4  9,9  —  H.  als  Opernlibrettist  (Holländer) 
DM  4,  1  u.  ZM  96,9. 

Hofner,  Hans  s.  Instrumente  (Orgel). 

Hohenemser-Steglich,  H.  s.  Pizzetti. 

Hohn,  W.  s.  Instrumente  (Orgel). 

Hol,  J.  C.  s.  Vecchi. 

Holbrooke,  Joseph  s.  Tempo. 

Holde,  Artur  s.  Antheil,  Kritik,  Musikfeste,  Musik- 
wissenschaft (Bespr.),  Oper  u.  (Uraufführungen), 
Schönberg,  Stefan. 

Holl,  Karl  s.  Dirigent  (Bespr.),  Hindemith,  Kritik, 
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Musikfeste,  Oper  (Uraufführungen),  Schütz,  Co- 

sima  Wagner. 
Holland,  A.  K.  s.  Musikfeste. 
Holland,  Dorothy  s.  Kritik. 

Holländer,  Hanss.  Dvorak,  Hofmannsthal,  Janaeck. 

Hollstein,  Otto  s.  Kammermusik. 

Holop,  Emma  s.  Musik  (M.  versch.  Länder). 

Holton,  Alma  D.  s.  Musikpädagogik  (Lehrer). 

Holy,  Alfred  s.  Instrumente  (Harfe). 

Honegger,  Arthur.  —  (Landormy)  MT  1929,  1039 
—  (Prunieres)  MdA  12,  4/5.  —  A  study  of  H. 
(Browne)  ML  10,  4  —  „Judith"  (Courret)  JM 
1,  1  u.  (Epstein)  Mel  8,  11  —  H.,  Folk  Musician 
(Hoeree)  Sb  10,  4  —  Uno  Visite  ä  H.  (Hoeree) 
SMZ  96,  17  —  Skating  Rink  (Krienitz)  AMZ 
56,  51/52  —  L'  ,,Antigone"  (Manuel)  Musi  1,4  — 
Konzert  für  Violoncello  u.  Orchester  RM  11,  6. 

Hoose,  August  s.  Musikpädagogik  (Schulmusik). 

Hoppe,  Alfred  s.  Rhythmik. 

Hoppe,  Karl  s.  Kotalla,  Thiel. 

Horn,  Justus  s.  Instrumentenmarkt,  Musik  (M. 
versch.  Länder). 

Hove,  Richald  s.  Kammermusik,  Reger,  Rundfunk. 

Howard,  Walther  s.  Berufsmusiker,  Musikpolitik, 
Rundfunk  , Theorie  (Tonalität). 

Howarth,  Barbara  s.  Instrumente  (Klavier). 

Howell,  Herbert.  —  A  brief  survey  of  his  music 
(Foss)  M  T  1930,  1044. 

Howes,  Frank  s.  Allen,  Konzertwesen  (Konzert- 
programme), Kunstwissenschaft,  WTalker. 

Hubay,  Eugene  de  s.  Brahms. 

Huber,  Edwin  s.  Musikfeste,  Musikpädagogik 
(Lehranstalten),  Oper,  (Uraufführungen). 

Huber,  Hans  Peter  s.  Instrumente  (Orgel). 

Hucbald.  —  (Grutchfield)  M  T  1930,  1048  —  (Va- 
lentin) DMZ  61,  26. 

Hübner,  Herbert  s.  Musik  (M.  versch.  Länder), 
Musikpflege. 

Hughes,  Gerase  s.  Händel. 

Hugli-Camp,  Ethel  s.  Sammlungen. 

Hula,  Emil  s.  Susil. 

Hull,  Robert  H.  s.  Bax,  Bliss,  Musikästhetik,  Ro- 
mantik, Strawinski,  Volksmusik. 

Hummel  Joh.  Nep.  —  H.  in  Weimar  (Benyovsky) 
ZSZ  1929,  1  —  150.  Geburtstag  (Francke)  Mw 
9,  9- 

Humpert,  Theodor  s.  Lied  (geistl.  Lied). 

Hurn,  Philipp  Dutton  s.  R.  Wagner. 

Huschke,  Konrad  s.  Brahms,  Bülow. 

Hussey,  Dyneley  s.  Gluck,  Händel,  Mozart  (Bespr.). 

Huth,  Arno  s.  Hauer,  Instrumentenkunde  (Bespr.), 

Krenek,  Sammlungen,  Schoenberg. 
Hutschenruyter,  Wouter.  —  (Averkamp)  Mo  9,  9. 
Hutschenruyter,   Wouter  s.   Militärmusik,  Musik 

(M.  versch.  Städte). 
Hymnus.  —  Die  Polyphonie  der  Marienhymnen 

in  den  polnischen  Manuskripten  des  \$.  Jahrh. 

(Szczepanska)  KM  1,  1 — 3. 

I  J 

Jacob,  Benjamin.  —  (Mansfield)  Mu Mi'i.S. 
Jacob,  Gordon.  —  (Scott)  MMR  59,  704. 
Jacob,  Walter  s.  Musikfeste  (Festspiele). 
Jacob-Loewenson,  Alice  s.  Musikpädagogik  (Lehr- 
anstalten). 

Jacobs,  Robert  L.  s.  Brahms  (Bespr.),  Filmmusik. 
Jacobs,  Walther  s.  Braunfels. 


Jacobsen,  Olaf  s.  Instrumente  (Bespr.),  Musik- 
pädagogik. 

Jahn,  Arthur  s.  Instrumente,  Instrumentenmarkt 
(Bespr.),  Musikpädagogik  (Tagungen),  Orchester 
(Orchesterschule). 

Jahn,  Fritz  s.  Musikfeste,  Oper  (Organisation,  Ur- 
aufführungen). 

Jahnke,  Idzislaw  s.  Instrumente  (Bespr.). 

Jahresberichte.  —  Landesverein  der  Kirchen- 
musiker Sachsens  1928/29  (Haufe)  ZfK  11,  15  — 
14.  Hauptversammlung  des  Verbandes  Deutscher 
Musikkritiker  MV  DM  1929,  29. 

James,  Philip  s.  Haydn. 

Janacek,  Leos.  —  (I.  R.)  RM  10,  8  —  (Schwa- 
bacher)  DMZ  60,  32  —  Ein  Brief  J.s  (Ambros) 
T  9,  1  —  Sinfonietta  (E.  D.)  RMi  37,  1  —  „Aus 
einem  Totenhaus"  (Felber)  A  10,  5/6  u.  S  88,  18 
u.  (Stefan)  MdA  12,  4/5  —  „Festliche  Messe" 
(Felber)  P?7,1-  Kinderreime  (Felber)  PT7,2 
—  J.  und  sein  Opernschaffen  (Holländer)  SMZ 
69,  13/14. 

I   Janetschek,  Edwin  s.  Gesang  (Sänger),  Hörer. 

Janik,  Kurt  s.  Mechanische  Musik  (Schallplatte). 

Jankelevitch,  Vladimir  s.  Liszt. 
|   Jannasch,  Hans  Windekilde  s.  Instrumente  (Fa- 
gott). 

Jannsen,  Joh.  Woldemar.  —  J.  als  Musiker  (Arro) 
;       EM  1,  2  u.  3. 

i    Janowitz,  Otto  s.  Tanz  (Bühnentanz). 

j    Jardillier,  Robert  s.  Gesang  (Bespr.),  Kirchenmusik 

l       (Bespr.),  Musikpädagogik  (Lehranstalten). 

!    Jarecki,  Tadeusz  s.  Instrumente,  Orchester. 

Jarnach,  Philipp  s.  Beethoven,  Oper. 

Jazz.  —  (Sönnern  SMZ  69,  19  —  Formeln  des  J. 
(Baresel)  MK  22,  5  —  Genug  J.  (Bell)  Qu  9,  8  — 
Soziologie  des  J.  (Bukofzer)  Mel  8, 8/9  —  Jazzmu- 
sikens Kompositionsteknik  (Christensen)  DaMu 
5,6  —  Le  J.  et  son  influence  sur  la  musique  d'au- 
jourd'hui  (Hoeree)  M  91,  33  —  J.-Debit  and 
Credit  (Laubenstein)  MQ  15,  4  —  Musikalische 
Eigentümlichkeiten  der  Jazzmusik  (Mies)  HfS 
24,  9/10  —  Le  Jazz  „Hot"  (Panassie)  RM  11,6  — 
Für  und  wider  den  Jazz  (S.)  DMZ  60,  48  u.  49  — 
J.  in  Amerika  (Schück)  Mel  8,  8/9  —  Ein  Jazz- 
intermezzo in  der  Quinta  (Schnippering)  HfS 
24,  15  —  J. -Instrumente,  J.- Klang  und  neue 
Musik  (Seiber)  Mel  9,  3  —  Jugend  und  Jazz 
(Seiber)  ZS  3,  2  —  Der  „Jazz"  vom  Jazz  (Wester- 
heide) D  TZ  27,  23  —  Teach  J.  in  the  schools 
(Whiteman)  MOb  28,  8  —  Les  vaines  promesses 
du  J.  DiS  3,  2. 

Ibert,  Jacques.  —  (s.  a.  Zeitgenössische  Musik). 
(Hoeree)  £9,  1  u.  RM  10,  8  —  Autobiographische 
Notiz  BIS  10,  4  —  „Angelique"  (Altmann) 
Mm  11,  9  —  (Pringsheim)  AMZ  56,  40  —  „Le 
Roi  d' Yvetot":  (Cauchie)  0c  2,  1  —  (Laloy) 
JM  1,2  —  (Manuel)  M  92,  3  —  M  91,  52. 

Jeannin  s.  Gregorianik. 

Jehle,  Fr.  s.  Lied  (geistl.  Lied). 

Jelinek,  Hanns  s.  Instrumente  (Jazz). 

Jemnitz,  Alexander.  —  J.  und  seine  Kammermusik 
(Pollatsek)  A  10,  5/6  —  op.  24  (Wiesengrund- 
Adorno)  MK  21,  10. 

Jemnitz,  Alexander  s.  Gäl,  Musik  (Bespr.),  Tiessen. 

Jenkins,  Theodor  s.  Leschetizky. 

Jensen,  Walter  s.  Oper  (Regie). 
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Jeppesen,  Knud  s.  Bibliographie,  Musikwissenschaft  ; 
(Methodik).  | 

Jeuckens,  Robert  s.  Mechanische  Musik  (Schall- 
platte), Musikpädagogik  (Methodik,  Schulmusik,  j 
Tagungen). 

If,  Charles  d'  s.  Musik  (M.  versch.  Länder). 

liiert,  August.  —  (Petzet)  D  TZ  27,  13/14.  j 

Ihlenfeld,  Kurt  s.  Musikpädagogik  (Bespr.,  Musik- 
gemeinschaft). 

Jirak,  K.  B.  s.  Kongresse. 

Ikonomoff,  Boyan  s.  Notation. 

Improvisation.  —  (s.  a.  Theroie.)  Gehörbildung  und 
Improvisation  (Rosenstrauch)  DTZ  27,  18. 

Instrumentalmusik.  —  Grundprobleme  der  I.  im, 
Zeitalter  der  Renaissance  (Schrade)  Merz  7,  2. 

Instrumentation.  —  (s.  a.  Beethoven,  Berlioz.) 
Recorded  noises  —  to  morrow's  Instrumentation 
(Berard)  MM  6,  2.  —  Die  prinzipielle  Krise  des  : 
Generalbaßorchesters  (Redlich)  PT  6,  4  u.  7,  1  —  ! 
Zur  historischen  Entwicklung  des  Instrumen- 
tationsprinzips (Redlich)  DMMZ  51,  40  u.  PT 
6,  3  —  Über  das  Instrumentieren  (Wellesz) 
Mel  9,  3  —  Besprechungen.  Wellesz  :  Die  neue 
Instrumentation  (Günther)  MK  22,  5  —  (Prings- 
heim)  AMZ  56,  44  —  (Reich)  Muzy  7,  4. 

Instrumente.  —  Blasinstrumenten  i  hemmusiken 
(Draber)  MuKu  4,  5/6  —  Les  instruments  de  j 
musique  du  20  siecle  (Gragia)  M  91,  40  —  Die 
Blasinstrumente  des  Orchesters  (Helfritz)  ZO 
2, 4  u.  3,  2  —  Hilfsvorstellungen  als  Anschauungs- 
mittel im  Instrumentalunterricht  (Jahn)  DMZ 
61,  10  —  Die  Farbigkeit  der  Schlaginstumente 
(Jarecki)  Muzy  6,  10 — 12  —  Die  Pflege  der 
Streichinstumente  (Möckel)  Z0  2,  1  u.  2  — •  Zur 
Didaktik  beim  Streichinstrumentenspiel  (Rohne) 
MK  21,  11  —  Les  instruments  de  musique  polo- 
nais  a  l'etranger  (Simon)  Muzy  6,  11/12  — 
Strange  musical  instruments  (Tier)  MuMi  10, 

1  —  Alte  Instrumente:  Zur  Wiedergeburt 
der  Barockinstrumente  (Auerbach)  AMZ  57, 
17  u.  (Danckert)  D  TZ  28,  6  —  Alte  Klangfarben 
für  alte  Musik  (Müller)  AMZ  57,  5  —  Über- 
lieferungsgetreue Wiedergabe  altklassischer  Mu- 
sik (Müller)  DMZ  61,  17  u.  18  —  Die  Barock- 
instrumente der  Gegenwart  (Auerbach)  Mpf  1, 

2  u.  (Just)  MG  1,  1  u.  (R.  B.)  5g  6,  4.  —  Instru- 
mentenbäu  :  Zur  Geschichte  des  Instrumenten- 
baus in  Dresden  (Drechsel)  Zfl  49,  23  —  Her- 
stellung von  Drückformen  für  den  Metall-Blas- 
instrumentenbau im  Kopierdrehverfahren  (Mann) 
Zfl  50,  14.  —  Bratsche:  Zur  Geschichte  der 
Bratsche  und  der  Bratschisten  (Altmann)  AMZ 
56,  41  —  Bratschenbau  und  -spiel  (Blobel)  Br 

1929,  2  —  Die  neue  Bratsche  ,, Modell  Blobel" 
(Blobel)  Br  1929,  3  —  Etwas  über  den  Bau  der 
Bratsche  (Grossmann)  Br  1929  ,  2  —  Original- 
bratschenliteratur (Koopmann)   Br  1929,  3  u. 

1930,  4  —  Von  d.  solistischen  Eigenschaften  der 
Bratsche  (Römelsberger)  Br  1930,  4  —  Wer  spielt 
noch  Ritter- Bratsche?  Br  1929,  3  —  Cello: 
Mechanik  und  Ästhetik  des  Violoncellspiels  (Alt- 
mann) AMZ  56,  43  —  Was  der  Cellist  alles  von 
seinem  Instrument  wissen  soll  (Rüdiger)  SZI  19, 
10  u.  12.  —  Cembalo:  Aktuelles  zur  Cembalofrage 
(Abendroth)  AMZ  56,  45  —  Das  Cembalo-  und 
Clavichordproblem  in  der  heutigen  Musikpflege 
(Bodky)  D  TZ  28,  6  —  C.  und  Clavichord  (Hand- 


schin)  SMZ  70,  4  —  Glosse  über  Cembalomusik 
(Guttmann)  D  TZ  28,  6  —  Wie  spielt  man  C. 
(Müller)  MK  22,  8  —  Neukonstruktion  im  Cem- 
balobau (N.)  Zfl  50,  3  —  Das  Cembalo  für  die 
Schule   (Schulten)  ZS  2,   6.   —  Cembalochor d: 
(Müller)  DMZ  60,  45  u.  Ha  21,  2  u.  ZfK  11,  12.  — 
Clavichord:  (Müller)  MK  21,  11.  — Fagott:  (Jan- 
nasch) ZU  96,11. — Flöte:  Die  Blockflöte  (Bauer) 
MdS  12,  6  u.  (Brauer)  Gf  31,  5/6  —  Das  Kopf- 
stück der  Boehmflöte  (Müller)  Or  7,  8  —  Die 
Boehmflöte  (Müller)  DMMZ  51,  27  u.  28  u.  48 
u.  52,  23  u.  SZI  19,  2  —  Von  unseren  Block- 
flöten (Keusch)  Kr  7,  7  u.  (Lorenzen)  Kr  7,  8  — 
Vom  Flötenton  zum  Saxophon  (Rosenkaimer) 
Schw  11,  23.  —  Gambe:  Gambe  und  Gamben- 
spiel (Gofferje)  DTZ  28,  6  —  Cello  oder  Gambe? 
(Heinitz)  D  TZ  28,  6  —  Ein  Gambenjubiläum 
(Müller)  ZfK  11,  4.  —  Gitarre:  The  golden  age 
of  the  G.  (Alver)  Che  11,  82  —  Laute  und  Gitarre 
(Bischoff)  DTZ  28,  6  u.  (Leeb)  SMZ  70,  10  — 
Der  Werdegang  einer  Gitarre  (Bunk)  Gf  30,  7/8  — 
Die  Zukunft  der  Gitarre  (Danek)  Gf  31,  3/4  — 
Etwas  über  das  Schrammein  (Danek)   Gi  10, 
7/8  —  Eine  Anregung  (Krämer)  Gi  10,  11/12  — 
Zur  Geschichte  der  Gitarre  in  Rußland  (Maschke- 
witz)  Gi  10,  5/6  u.  7/8  —  Eloge  de  la  G.  (Petit) 
Musi  1,6  —  Zum  sprachlichen  Unterschied  von 
„Gitarre"  und  „Laute"  (Schletter)  Gi  10,  5/6  — 
Die  Stössellaute  (Schletter)  Gi  10,  11/12  —  Die 
gegenwärtige  Lage  des  Gitarrenspiels  in  Rußland 
(Schuler)  Gf  30,  9/10  u.  31,  5/6  —  Zur  Geschichte 
des  Gitarrenbaus  in  Deutschland  (Schuster)  Gi 
10,    11/12    —    Die    moderne  Gitarrentechnik 
(Schwarz  Reiflingen)  Gi  11,  3/4  —  Die  Gitarre 
in  Japan  (Takahaschi)  Gi  10,  11/12.  —  Glocke: 
Glockenmusik  (Arts)  MKK  12,  5  —  Behandlung 
gesprungener  Glocken  (Biehle)  ZeK  8,  2  —  Das 
Wesen  der  Glocke  (Biehle)  MuK  1,  6  —  Das 
Domgeläut  in  Berlin  (B.  J.)  MS  60,  6  u.  SBek 
61,  1  —  With  the  bell  ringers  (Grew)  ML  11,3  — 
Glockenmusik  (Griesbacher)  MKK  11,  5 — 9  — 
Kirchenglockenspiele  (Vogt)  ZfK  11,  17  —  Neues 
von  den  Glocken  (Weissenbäck)  MD  17,  7/8  — 
Die    alten    Glocken   des    Landes  Hohenzollern 
(Weitzel)  if  29,  5  u.  30,2  —  Neue  Glocken  CA55,  3. 
—  Harfe :  The  Harp  of  Ur  D  2,2  —  Die  chroma- 
tischeHarfe  (Holy)Or7,l  — Die  deutsche  Meister- 
harfe (Pergier)  6V6,18.  —  Harmonika:  100  Jahre 
Handharmonika  (Gmelin)  DMZ  60,  48  —  Musik- 
erziehung und  Mundharmonika  (Gmelin)  Merz  6, 
12.  —  Harmonium:  Das  H.  in  der  Weltwirtschaft 
(Bethmann)  H3,4  —  Fortschritt  im  Gebläsebau 
(Bitterling-Lehe)  H  3,  5  —  Wanderungen  durch 
die    Harmoniumindustrie    (Bitterling-Lehe)  H 
3,  1  u.  2  u.  5-9  u.  (Karg- Eiert)  H  3,  4  —  I.'Har- 
monica  (Descormiers)  M  92,  12  —  Das  H.  in  der 
Gegenwart  und  Zukunft  (Haye)  H  3,  2  —  Ein 
akustisches  Schulharmonium  (Moser)  ZS  3,  3  — 
Kunstharmonium  und  Schallplatte  (Schloo)  H 
3,9  —  Wie  sah  die  erste  Harmoniumschiüe  aus? 
(Schloo)  ff  3,  1  —  Wer  hat  das  Harmonium  er- 
funden? H  3,  8.  —  Jazz:  Technik  der  Jazzblas- 
instrumente (Jelinek)  PT  6,  3.  —  Klarinette: 
Zur   technischen  und   künstlerischen  Entwick- 
lungsgeschichte   der    Klarinette  (Rosenkaimer) 
Schw  11,  22.  —  Klavier:  (s.  a.  Akustik,  Be- 
sprechungen, Romantik,   R.  Wagner)  —  Haus- 
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musik  für  Klavier  (Baum)  MSch  1929,  3  —  Instru- 
ments ä  clavier  (Brunold)  KM  2,  6/7  —  De  la 

modification  du  clavier  (Gratia)  M  92,  14   The 

art  of  the  player-piano  (Grew)  MuMiiO,6 —  Does 
practice  make  perfect?  (Howarth)  .1/7'  1929, 
1038  —  Moderne  Klaviertechnik  (Kosmik) 
SMpB  18,  23  u.  24  —  Das  Ideale  im  Klavierton 
(Liebau)  Schw  11,  14  —  Rund  um  mein  Klavier 
(Niemann)  ZM  57,  4  _  Der  singende  Klavier- 
anschlag (Raif)  AMZ  56,  30/31  —  Zur  Psycho- 
logie der  Ausdrucksbewegungen  (Rellstab)  D  TZ 
27,  20  —  Das  Klavier  der  Zukunft  (Roeder)  MK 
22,  2  —  Auf  dem  raschesten  Wege  zur  virtuosen 
Passagentechnik  am  Klavier  (Schuch)  MKK 
11,  9  —  Das  alte  Fingersteckenpferd  ist  tot 
(Schuch)  SMpB  18,  21  u.  19,  1  u.  (Studer)  SMpB 
18,  23  u.  19,  3  —  Virtuose  Passagentechnik  am 
Klavier  (Schuch-Graz)  RMZ  30,  29/30  —  Kon- 
kurrencen  om  den  bedste  Borne- Klaviermusik 
DaMu  5,  6.  —  Farbenklavier:  Farbenklavier 

und  Phantomorchester  (Hoffmann)  AMZ  $7,  5  

Ein  Farbenbühnen- Klavier  (Wellek)  ZM  97,  2.  

Geschichte:  The  story  of  the  modern  piano- 
forte  (Blee)  M0p  53,  625.  —  The  historv  of  the 
piano  (Contana)  MuMi  10,  3—5  —  Zur  Ge- 
schichte des  Klaviers  (Martell)  DMMZ  51,  30  — 
Geschichte  der  alten  Klaviermusik  (Molnar)  ZSZ 
1929,  2  —  Die  äußere  Form  des  Klaviers  im 
Wandel  der  Zeiten  (Müller)   DMZ  61,  2  — . 
Klavierindustrie:     On     hammer  covering 
(Agraffe)  MOp  53,  628.  —  Die  Hartholzglieder 
für  Pianomechaniken  (Bahls)   MIZ  39,  20  — 
Tonvermittelnde  Hilfsmittel  des  Klaviers  (Bahls) 
Zfl  50,  1  u.  2  —  Das  Duplex- Klavier  (Binder- 
nagel) SMpB  19,  1  —  Neukonstruktionen  auf 
dem   Gebiete  des   Klavierbaues   (Brauner)  Zfl 
50,  15  —  100  Jahre  Schifferklavier  (Gmelin)  AMZ 
56,43  — Zum  Härteischen  Klavierbau  seit  1807 
(Hitzig)  B  1929/30  —  Das  Laboratorium  d.  Fir- 
ma Grotian-Steinweg  (Hörig)  Zfl  50,  2  —  Das  ' 
Bechstein-Moor-Doppelklavier  (Johnen)  D  TZ  28,  ! 
5  —  Die  Klavier-  u.  Flügelrahmen  (Krebs)  MIZ  I 
40,  5-8  —  Produktionsstand  d.  polnischen  Piano- 
industrie (K.  W.)  MIZ  40,  2  —  Fortschritte  im 
Bau  von  Klavierresonanzböden  (Maag)  Zfl  50, 
5  —  Zur  Entwicklung  der  Klavierproduktion  in 
den  Vereinigten  Staaten  während  1928  (R.  K.) 
MIZ  39,  16  —  Die  regulierbare  Bodenelastizität 
(Rehbock)  DIZ  30,  22  —  Normierung  in  der 
Klavierindustrie  (Reichel)  DIZ  30,  14  u.  17  — 
Pianofortefabrik  Schimmel-Leipzig  (Spectator) 
Zfl  49,  22  —  The  new  broadwood  construction 
MOp  53,  629  u.  631  —  The  new  clark  iron  frame 
MOp  53,  626  —  Playerbellows  MOp  53,  626  — 
The  secret  of  the  piano  MOp  53,  632.  —  Kla- 
vierunterricht: (s.  a.  Musikpädagogik  [Lehr- 
anstalten]). Zur   Praxis   der  Klavierpädagogik 
(Amster)  Dj  1929  _  When  the  child  begins 
piano  study  (Campbell)  Mus  35,  4  —  Using  the 
violin^  as   an   aid   in   piano-teaching  (Chapell) 
Mus  35,  2  —  This  rotary  business  (Clanahan) 
Mus  34,  10  —  Das  Klavier  im  Dienste  der  Musik- 
erziehung (Deutsch)  D  TZ  28,  12  —  Pianistik 
und  Musikerziehung  (Deutsch)  ZS  3,  4  —  Zur 
Krise  des  Klavierunterrichts  (Deutsch)  D  TZ  28, 
9  —  The  music  teacher  and  the  player-piano 
(Ellingham)  MOp  53,  632  —  A  half  hour  with 


Heniot  Levy  (Freyer)  .1/06  28, 9  -  The  associated 
Board  Pianoforte  Examinations  for  1930  (Fowles) 
-VT  1929,  1041/1042  —  Münchener  Hochschul- 
sonderkurs  für  Klavier  (Habbig)  D  TZ  27,  20  — 
Neue  Perspektiven  (Johnen)  Mu  T  4,  Sept.  2  — 
Nozioni  di  psicofisiologia  applicate  alla  studio  del 
pianoforte  (Josef)  RMI  37,  1  -  How  differently 
we  teach  piano  to  day!  (Kroeger)  Mus  34  8  —  Das 
Klavier  im  Dienste  der  Musikerziehung  ('Kümmel) 
,J     t  ',17  PopuIar  Pianoforte  pieces,  a  lesson 
(Mansfaeld)  MuMi  9,  7  u.  10,  1  _  New  education 
and  the  piano-technic  (O'Toole)  MuC  51    3  — 
Untersuchungen  über  die  Physiologie  des  Kla- 
vierspiels (Posnanie)  KM  2,  5  -  Geistiger  und 
körperlicher  Anteil  an  der  Technik  des  Klavier- 
spiels (Schubert)  D  TZ  28,  9  -  Ein  neuer  Weg 
zur  Passagen- Virtuosität   am  Klavier  (Schuch) 
MK  22,  7  —  Verborgene  Muskelarbeit  im  Kla- 
vierspiel (Schuch)  SMpB  19,  5  -  Jugendmusik 
und  Klavierspiel  (Später)  D  TZ  28,  9  —  Born  o» 
Klaverundervisning  (Seck)  DaMu  5,  3  _  Die 
Regeln  des  richtigen  Pedalgebrauches  (Thoman) 
ZSZ  1929,  3/4  —  How  to  initate  the  child  into 
the  study  of  the  piano  (Viola)  MuC  51,  6  —  The 
music  teacher  and  the  player  MOp  53  630  — 
Kontrabaß:    Der    Kontrabaßmeister  Lebrecht 
Goedecke  (Altmann)  Ko  1930,  4  —  Betrach- 
tungen zu  von  führenden  deutschen  Kontra- 
bassisten  aufgestellten    Problemen    (Clam)  Ko 
1930,  4  —  Das  Studium  des  Kontrabaßspiels 
(Schubert)  Ko  1930,  4.  —  Laute:  Die  Araber  und 
die  Laute  (Ledhuye)  Gi  10,  H/12  —  Les  vers 
funebres  de  Cesar  de  Notredame  sur  la  mort  de 
Charles  du  Verdier  (Pincherle)  Musi  1,  7  —  Die 
Bedeutung   der    Laute    (Sparmann)    MuT  4 
Dez.  1.  —  Oboe:  Die  Oboe  und  ihre  Verwendung 
(Springmann)  Schw  11,  21.  —  Orgel:  (s.  a  Kon- 
gresse).  L'orgue  de  Tribüne  et  les  organistes  en 
France  (Bachelin)  M  91,  41-47  -  Neuigkeiten 
vom  Orgelbau  (Barkow)  ZeK  7,  9  —  Der  frei 
einstellbare  Registerschweller  (Benk)  Zfl  50  9  — 
Die  Orgel  als  Problem  der  angewandten  Akustik 
(Biehle)  Zfl  50, 13  u.  18  -  Precisions  historiques 
sur  l'orgue  electrique  (Dufourq)  RM  10,  10  —  Die 
deutsche  Orgelrenaissance  (Dunkelberg)  MS  59, 
8-1 1  —  Die  Improvisation  im  liturgischen  Orgel- 
spiel (Dunkelberg)  MS  60,  1-3  -  Der  Register- 
schatz der  heutigen  Orgel  (Elis)  MuK  1,  5  — 
Das   -Multi-Sch  well- Registriersystem  (Friedrich) 
ZeK  8,  4  u.  Zfl  50,  13  —  L'orgue  en  Orient 
(Gastoue)  RMus  14,  33  -  L'orgue  a  l'esglesia 
1  al  concert  (Gibert)  RMZ  26,  309  —  Konstruk- 
tion des  Spieltisches  in  Viborg  (Glatter-Götz) 
Zfl  50,  6  —  Zur  Orgelkunde  und  Orgelreform 
(Goslar)  1929,  84-Kirche  und  Orgel  (Hamburger) 
DaMu  5,  2  —  Vorzeit  und  Orgelkünste  (Ham- 
burger) DaMu  4,  5  -  Zwei  Orgelberichte  (Hand- 
schm)  SMZ  69,  10  -  Zum  Orgelproblem  der 
Gegenwart  (Heitmann)  Aj  2  u.  D  TZ  28,  11  — 
Die  Orgel  im  Lichtspielhaus  (Hensel)  Fü  2,  7/8  — 
Eine    Registrieranwendung  aus   der  Zeitwende 
zwischen    Renaissance    und    Barock  (Hofner) 
ZeK  8,  6  —  Die  Orgel  und  der  Organist  im  Kino 
(Huber)  Fü  3,  3  —  Mechanische  Orgel  (Katz) 
MK  21,  11  —  Die  Orgel  im  Musikleben  der 
Gegenwart  (Keller)  D  TZ  28,  11  —  Registrier- 
kunst in  der  klassischen  Zeit  des  Orgelspiels 

43* 


—    3«  — 


(Klotz)  MuK  2,  2  u.  3  —  Vom  Wesen  und  der 
Bedeutung  der  Aliquotregister  und  gemischten 
Stimmen  der  Orgel  (Leichsenring)  Zfl  50,  17  — 
Studien  zur  Geschichte  des  Orgelbaues  in  Köln 
(Nelsbach)  Zfl  50,18  —  Die  Kinoorgel  (Nützlader) 
Fü  3,2  —  Orgel  und  Liturgie  (Oberborbeck)  GBl 
53,  11  u.  12  —  Die  amerikanische  Kombination 
(Pia ton)   Zfl   50,12  —  Die  Orgelbaucrfamilie 
Scherer  (Rubardt)  MuK  2,  3  —  Zum  Stande  der 
Orgelbewegung  (Ruther)  DTZ  28,  11  —  Die  Dy- 
namik in  der  Orgelkunst  (Sauer)  Zfl  49,  20  u.  50, 
5 — 8  —  Die  neue  Lichtspielorgel  (Sauer)  0  29, 
H/12  —  Der  gegenwärtige  Stand  des  Orgelbaues 
in  England  (Schink)  KiM  11,  123  —  Die  Orgel  als 
Problem  der  angewandten  Akustik  (Schirm)  Zfl 
50,  11  —  Im  Kampf  um  den  Orgeltyp  (Schütte) 
MSfG  34, 1 1  —  Altfranzösische  Orgelbaukunst  in 
Rouen  (Schlatter)  SMZ  69, 24  —  Orgel  und  Ortho- 
graphie (Staub)  Ch  55,  4  —  Pariser  Wettbewerb 
im  Orgelspiel  MD  17,  9/10.  —  Orgelbcschrei- 
bungen:  Die  O.  der  Schloßkapelle  in  Char- 
lottenburg (Auler)  ZM  96,  10  —  The  Grotrian 
Hall  O.  (Benham)  MOp  53,  628  —  The  Old- 
World  O.  (Benham)  MOp  53,  631  —  The  O.  at 
Ipswich  Public  Hall  (Benham)  MOp  53,  626— 
Die  große  O.  im  Passauer  Dom  (Blaser  u.  Sauer) 
K  30,  7  —  Orgues  celebres  du  Languedoc  (Deny) 
MSa  36,  3  —  Organs  at  Louviers  (Freeman)  MOp 
53,  630  —  Organs  at   Ponte-de-L' Arche  and 
Rouen  (Freeman)  MOp  53,  632  —  Some  Bristol 
Organs  (Freeman)  MOp  53,  627  —  Eine  kleine 
Salonorgel  (Friedrich)  MKK  11,  6/7  —  Die  neue 
Orgel  in  der  St.  Elisabethkirche  zu  Pernau  (Frey- 
muth)  EM  1,3  —  Die  erneuerte  Orgel  in  der 
Marienkirche  zu  Zwickau   (Gerhardt)  ZfK  11, 
21 — 24  —  Vindiquem  l'Orgue  (Gibert)  RMC  26, 
308  —  Die  neue  Orgel  im  Dom  in  Viborg-Viipuri 
(Glatter-Götz)  Zfl  50,  15  —  Die  Orgel  im  Real- 
gymnasium  Odenkirchen   (Heinevetter)   0  29, 
9/10  —  Die  neue  Parabrahm- Orgel  (Hennig) 
DIZ  31,  10  —  Das  Ideal  einer  Kirchenorgel 
(Hohn)  MD  18,  3  u.  MS  60,  3  —  Kabinettorgel 
des  Württembergischen  Landesmuseums  Stutt- 
gart (Josten)  Zfl  50,  16  —  Die  Dorfkirchenorgel 
(Mahrenholz)  MKK  12,  4  —  Die  neue  Orgel  in 
der  Stadtkirche  zu  Wittenberg  (Meinberg)  0 
30,  2  —  Die  Praetoriusorgel  (Müller)  Ha  20,  3  — 
Die  neue  Orgel  in  der  Trinitatiskirche  zu  Meißen 
Zscheila  (Paulik)  ZfK  11,  10  —  The  Organ  at 
Melbourne  Tow  Hall  (Price)   MOp  53,  625  — 
Descriptions  d'O.  Turcs  (Raghib)  RMus  13,  30  — 
Die  Orgel  in  Hassitz  (Ramin)  MuK  2,  1  —  A 
commenwealth  O.  opening  (Roberts)  MOp  53, 
632  —  Die  Charlottenburger  Schloßorgel  (Ru- 
bardt) ZM  96, 12  —  Die  Orgelwerke  in  der  Haupt- 
kirche  zu   St.    Moritz   in   Coburg  1845—1929 
(Schammberger)  ZeK  8,  4  —  Die  O.  der  Hof-  und 
Propsteikirche  in  Dresden  (Walde)  D  TZ  28,  11  — 
Die  neue  Freiburger  Münsterorgel  (Weitzel)  MS 
59,  7 — 9  u.  Zfl  50, 1  —  Die  größte  Orgel  der  Welt 
MKK  11,8  —  Die  große  Passauer  Domorgel  und 
ihre  Organisten  MS  59,  8/9  —  Die  Orgel  der 
Kaiser-Friedrich-Gedächtniskirche     Berlin  Zfl 
50,  5  —  El  gran  orgue  de  l'exposicio  internacional 
de  Barcelona  RMC  26,  307.  —  Organisten: 
(s.  a.  Orgelbeschreibung.)  The  Karg-Elert  festival 
(Grace)  MT  1930,  1048  —  Les  Laureats  de  1' In- 


stitut Lemmens  en  Irelande  (Schutter)  MSa  37,  2 

—  Musiker  und  Orgelspieler  der  alten  Zeit  in 
Magdeburg  (Strube)  KiM  10,116  —  Arp  Schnitger 
und  die  mitteldeutsche  Orgelbaukunst  (Strube) 
ZeK  8,  5u.6  —  Die  Organisten  der  Kirche  zum 
Heiligen  Geist  in  Nürnberg  (Wagner)  ZfM  12,  8  — 
Organist's  monopoly :  Extempore  playing  (Waters) 
M  T  1930, 1045  —  G.  D.  Cunningham  MOp  53,  629 

—  Harald  Edwin  Darke  MOp  53,  625  —  Herbert 
Frederic  Ellingford  MOp  53,  627  —  Reginald 
Goss-Custard  MOp  53,  626  —  G.  Weitz  MOp  53, 
631.    —    Posaune:  Posaunenchor-Leiterkursus 
(Bauer)  ZfK  11,  3  —  Posaunenmusik  (Bover- 
mann)  ZfK  11,8/9  u.  (Mahrenholz)  MuK  1,6  — 
Wat  ik  dezen  zomer  op  concoursen  hoorde  (El- 
senaar) Mc  9,  11  u.  12  u.  10,  2  u.  3  —  Zur  Po- 
saunenchorfrage  (Richter)  ZfK  11,  3-  —  Saxo- 
phon: A  propos  du  S.  (Closson)  RM  11,  6  — 
Zur  Geschichte  des  S.  (Martell)  SZI  19,  3  —  S. 
in  seinen  Frühzeiten  (Rosenkaimer)  Schw  12,  4  — 
Le  S.  (Ulimann)  RM  11,  4.  —  Schalmei:  La 
Zampogna,  la  Natirita  e  il  Presepe  la  pastorale 
natalizia  (Feo)  MO  12,  4  u.  5-  —  Schlagzeug: 
On  playing  the  Triangle  (Brent-Smith)  M  T  1930, 
1043  —  Percussion  in  contemporary  orchestra 
(Lavauden)  D  2,  4.  —  Singende  Säge:  Ein  akusti- 
sches Phänomen  (Weber- Robine)  Zfl  49,  20.  — 
Trommel:  On  playing  the  drum  (Brent-Smith) 
MT  1930,  1045  —  Drums  distant  and  near 
(Clyne)  MT  1930,  1045-  —   Trompete:  Bach- 
trompeten, eine  Forderung  des  Tages  DMMZ 
52,  11  —  Over  de  zuiverheid  (Gilson)  Mc  10, 
5  u.  6.  —  Viola  d'amore:  Versuch  einer  Zusam- 
menstellung von  Werken  für  Viola-d'amore  (Alt- 
mann) Br  1930,  4  —  Die  Viola  d'amour  (Meyer) 
Br  1930,  4  —  Die  Renaissance  der  Viola  d'amore 
(Wolf)  DTZ  28,  6.  —  Violine:  Die  Tragödie  der 
Geigenbaukunst  (Dütschler)  MIZ  39,  15—18  — 
Raritäten  der  antiken  Geigenbaukunst  (Fischer) 
Or  7,  12  —  Die  mathematische  Konstruktion  des 
Geigenkörpers  (Fuhr)  Zfl  49,  22  —  Kritische 
Übersicht  über  Neuerungen  und  Streitfragen  im 
Geigenbau  1929  (Grossmann)  DIZ  31,  1 — 4  u. 
6 — 10  u.  12  —  Sonoritätswettbewerbe  (Grothe- 
Mahe)  DMMZ  52,  12  —  Die  Eigentöne  der  Geige 
als  Grundlage  des  guten  Tones  (Heilig)  Zfl  49, 
21  —  The  world's  most  famous  violin  (Lener) 
iWT  1930,  1046  —  Mittenwalder  Geigenindustrie 
(Martell)  AMZ  57,  17  —  Die  Entstehung  der 
Geigenform  (Schwenk)  Zfl  50,  6  —  Entwicklung 

j  des  Bogenstrichs  auf  der  Violine  (Smit)  AMZ 
57^  4  —  Die  Schwingungsvorgäne  in  der  Geige 
(Speth)  DMZ  60,  37  u.  38  u.  Zfl  50,  3  u.  11  u.  12 
—  Das  fehlende  Glied  in  der  Kette  des  Erfolges 

!  im  Geigenbau  wieder  entdeckt  (Tiedemann)  DIZ 
31,  3  —  Der  Geigenton  und  seine  Verbesserung 
(Usthal)  MK  21,  10  —  Hebung  der  Kunst  des 
Geigenbaus  MIZ  39,  25  u.  26  u.  40,  1—9  u. 

;  11 — 13  —  Revolution  in  der  Bogentechnik  BP 
7,  14  —  Stradivarius  och  haus  hemlighet  MuKu 

j  4,  1.  —  Violinunterricht :  Die  Prager  Geigen- 
schule (Busek)  HV  10,  8—10  —  Die  Methodik 

|  des  Geigenspiels  (Feld)  HV  10,  9  —  Zeitgenös- 
sisches Studienmaterial  für  die  Geige  (Flesch) 
MK  22,  5  —  Fiddlestricks  (Severn)  MOb  28,  8  — 
Neue  Geigenmethoden  (Voldan)  HV  10,  8—10  — 

I      Some  things  50  years  of  violin  classes  have 
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taught  nie  (Walker)  .1/06  2cS,  9.  —  Geigen- 
pädagogischer Kursus  von  Flesch  :  (Cou- 
turier)  W/4,1  u.  (Grüncklee)  D  TZ  27,  20  u. 
(Pecsi)  07  6,  20  u.  RMZ.  30,  33/34  u.  Sil//>B 
18,  19.  — Zither:  Bayerisches  Volkstum  und  die  ■ 
Zither  (Brandlmeier)  MdS  11,  8  —  Riemanns 
Musiklexikon  und  die   Zither   (Schletter)  MdS 

11,  7  —  Was  ist  eine  Zither?  (Schletter)  MdS  j 

12,  4  —  Hervorragende  Männer  und  die  Zither 
(Wagner)  MdSW,  7  u.  8  u.  12.  —  Besprechungen: 
Allgemeinelnstrumentenliteratur:  Pesta- 
lozzi: Beherrschung  der  Musikinstrumente  u.  d.  [ 
Gesanges  (Rosenthal)  ZfM  11,  11/12  —  Rath-  I 
sach  :  System  Rathsach  (Altmann)  MK  22,  5  — 
Schering:  Geschichte  des  Instrumcntalkonzer- 
tes   (Chybinski)   KM   1,   2  —  Steinhausen: 
Psychologie  der  Bogenführung  (Jahnke)  KM  1,3 
u.  (Stutschewsky)  MK2\,  11  —  Neue  Turmmusik 
(Bauer)  SBeK  61,  7/8  —  Polnische  Musikinstru-  i 
mente   (Chybinski)   Muzy  6,  6  —  Om  under- 
visningsmusik  for  Born  (Jacobsen)  DaMu  5,  5  — 
Musik  für  Streicher  und  Bläser  (Rein)  MSch  2, 
2.  —  Celloliteratur:    Becker:  Violoncell- 
spiel (Silberstein)  MK  22,  3  —  Beckeru.Pynar: 
Mechanik  und  Ästhetik  des  Violoncellspiels  (Xeu- 
mann)  A  9,  9  —  Stutschewsky  :  Violoncellspiel  ( 
(Silberstcin)  MK  22,  3  —  Weigl  :  Handbuch  der 
Violoncelliteratur  (Loewensohn)  DM  3,  11/12  u.  I 
(Stutschewsky)  M/i'22,  5.  — Flötenliteratur: 
Fitzgibbon:  The  Störy  of  the  flute  (Galpin)  j 
MMR  60,  712  —  Musik  für  Flöte  und  Gitarre 
(Mittelmann)    Gf  31,   1 — 4.   —  Harmonium- 
literatur: Andersen:  Orglet  (Larsen)  DaMu 

5,  2  —  Die  Harmoniumliteratur  von  ihrer  Ent- 
stehung bis  zur  Gegenwart  (Schauss)  H  3,  7  u.  8.  j 

—  Klavierliteratur:     Amster:  Klavier- 
Übung  (Trede)  MG  1,  1  —  Bach:  Vollendete  1 
Klaviertechnik  (Tetzel)  MK  21,  10  u.  (Weiss) 
MpB   51  ,  6  —   Caland:     Kraftquellen  beim 
Klavierspiel    (Rosenthal)    ZfM    11,    9/10    —  ! 
Deutsch:   Klavierfibel  (Strass)  MK  22,  5  —  j 
Druskin  :  Neue  Klaviermusik  (Ginsburg)  ZfM  11, 
11/12  —  Engel:  Deutsches  Klavierkonzert  von 
Mozart  bis  Liszt  (Chybinski)  KM  1,2  —  Joh-  | 
nen:  Zur  Energetik  des  Klavierspiels  DMMZ  \ 
52,  3  —   Kogan:   Zeitprobleme  der   Klavier-  j 
technik  (Ussow)  MB  2,  3/4  —  Levinskaya :  The 
I.evinskaya  System  of  Pianoforte  technique  and 
Tone  Colour  (G.  G.)  MT  1930,  1047  —  Lohen- 
stein:   Erster    Klavierunterricht  (Rosenthal) 
ZfM  11,   11/12  —  Mühlnickel:  Klavierspiel 
(Rosenthal)  ZfM  11,  11/12  u.  (Wetzel)  MK  21,  12 

—  Ritte:  Klavierhandschulungsmethode  (Ro- 
senthal) ZfM  11,  11/12  —  Schneider:  The 
working  of  the  mind  in  pianoteaching  (Leichten- 
tritt) MK  21,  12  —  Varro  :  Der  lebendige  Kla- 
vierunterricht (Loebenstein)  T0D0  5,  1  — Watz  : 
Klavierunterricht  (Rosenthal)  ZfM  11,  11/12  — 
Uldall:  Das  Klavierkonzert  der  Berliner  Schule 
(Engel)  ZfM  12,  4  —  Ziegler:  Klaviertechnik 
(Weiss)  MK  21,12  —  Klavierliteratur  für  An- 
fänger (Kelchner)  AMZ  56,  30/31  —  Klavier- 
musik für  Kinder  (Epstein)  MK  22,  6  —  Neue 
Literatur  für  den  Klavierunterricht  (Weiss)  Mpf 
1,2  —  Über  neuere  Musik-  und  Klavierliteratur 
(Rehberg)  SMpB  18,  20.  —  Kontrabaß- 
literatur :  Findeisen  :  Der  Lehrer  des  Kontra- 


baßspiels Ko  1930,4  —  Beiträge  zur  Fachliteratur 
(Tischer)  Ko  1930,  4.  —  Orgelliteratur: 
Feilerer:  Orgel  und  Orgelmusik  (Flade)  ZfK 

11,  19  —  Flade:  Der  Orgelbauer  G.  Silberrnann 
(Hamann)  SBeK  60,  9  u.  (Handschin)  ZfM  12,  3 

—  Kehrer  :  Die  Kunst  des  Präludierens 
(Wagner)  GBl  53,  10  —  Philipp:  Orgelbuch 
zum  Magnifieat  (Wreitzel)  K  30,  2  —  Raugel: 
Les  grandes  orgues  des  eglises  de  Paris  (Hand- 
schin) ZfM  12,  6  —  Raugel :  Les  anciens  buffets 
d'orgues  (Tessier)  RM  10,  10—  Rupp:  Ent- 
wicklungsgeschichte der  Orgelbaukunst  (Dobler) 
SMpB  18,  17  n.  (Dunkelberg)  MS  60,  3  u. 
(Herold)  ZeK  7,  9  u.  (Flade)  ZfK  11,  17  u.  (Isler) 
SMZ  69,  21  (Schwake)  Zfl  50,  16  —  Straube  : 
Alte  Meister  des  Orgelspiels  (Kötzschke)  ZfK  11,3 

—  Werkmeister:  Orgelprobe  (Boettcher)  .VA" 
21,  12  —  Neuere  Bücher  über  Orgel  (Eberstaller) 
MD  18,1/2.  —  Schlagzeugliteratur  :  Seiber  : 
Schule  für  Jazz-Schlagzeug  (Boettcher)  MK  22,  - 
u.  (Schoen)  Mel8,  7-  —  Viola  da  Gamba-LiteS 
ratur  :  Grümmer:  Viola  da  Gamba-Schule 
(Rubardt)  ZM  97,  2.  —  Violin- Literatur  : 
Marteau:  Studienausgabe  (Altmann)  MK  22, 
5  u.  (Kuznitzky)  MK  22,  5  —  Meyer-Raubi- 
nek:  Etüden  für  Violine  (Silberschmidt)  DMZ 
60,  48  —  Schnitzler:  Vorschule  des  Gcigen- 
spiels  (Wilki)  T0D0  5,  3. 

Instrumentenkunde.  —  (s.  a.  Museum.)  Die  Ge- 
schichte der  Musikinstrumente  (Hartwig)  STH 
14,  9-  —  Besprechungen.  Sachs  :  Geist  und 
Werden  der  Musikinstrumente  (Huth)  MuT  5, 
Jan.  2  u.  (L.  T.)  RMI  37,  2  u.  (Lachmann)  ZfM 

12,  8  u.  (Sonner)  MK  21,  10. 
Instrumentenmarkt.  —  (s.  a.  Statistik.)  Regel- 
mäßige Briefe  aus  London  und  New  York  in 
DIZ.  —  Vom  Italienischen  Musikinstrumenten- 
markt (Deckert)  MIZ  39,  17  u.  21  u.  40,  3  — 
Deutsche  Klaviere  und  Luxusmusikinstrumente 
auf  dem  Weltmarkt  (Dopf)  MIZ  39,  26  —  Blas- 
und  Blechinstrumente  in  Schweden  (E.  P.)  MIZ 
40,4  —  Bericht  über  die  Versammlung  der  VdMG 
(Facius)  DIZ  30,  17  —  Musikindustrie  auf  der 
Leipziger  Frühjahrsmesse  1930  (Frankfurter) 
DTZ  28,  6,  7,  8  —  Die  internationale  Lage 
der  Musikinstrumentenherstellung  (G.  R.)  Zfl 
50,  13  u.  14  —  Musizierendes  Afrika  (Horn)  Zfl 
50,  10  u.  (Schmidt-I.amberg)  DMZ  6l,  12  — 
Polens  Grammophon  und  Spielplattenindustrie 
(K.  W.)  MIZ  40,  4  —  Die  Schallplatte  und  ihre 
Vertriebsmöglichkeiten  (Koch)  Mu  32,  22  — 
Der  Südamerikamarkt  für  deutsche  Pianos 
(Letmathe)  DIZ  31,  12  —  Ceylon  als  Markt 
(P.  D.)  MIZ  39,  15  —  Was  braucht  Lettland  an 
Musikinstrumenten?  (P.  D.)  MIZ  39,  18  — 
Brasiliens  Aufnahmefähigkeit  für  Musikinstru- 
mente (Peters)  MIZ  40,  4  —  Musikinstrumente 
in  Lettland  (Peters)  MIZ  39,  16  —  Der  Außen- 
handel mit  Musikinstumenten  im  ersten  Halbjahr 
1929  DIZ  30,  15  u.  31,  3  —  Bestimmungsländer 
der  deutschen  Musikinstrumentenausfuhr  DIZ 
31,  9  —  Die  Bedeutung  der  weltwirtschaftlichen 
Marktanalyse  für  die  Musikinstrumentenindustrie 
MIZ  40,  11  —  Die  Fuxsche  Taxe  der  Streich- 
instrumente Bt  1929,  2  —  Die  neueste  Entwick- 
lung des  belgischen  Musikinstrumentenbaues 
MIZ   39,  21   —  Die  Musikindustrie  und  der 
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deutsch -polnische    Handelsvertrag  DIZ  31 ,  7 
—  Handelspolitische    Zukunftsfragen    DIZ  30,  | 
17  —  Kommerzielle  Rationalisierung  im  Klavier-  | 
handel  DIZ  31,  8  —  Leipziger  Herbstmesse  DIZ  j 
30,    17   —   Polens  Musikinstrumentenindustrie 
und  -handel  MIZ  39,  26  —  Rumänien  als  Absatz- 
gebiet für  Kleinmusikinstrumente  MIZ  40,  12  — 
Der   Weltaußenhandel   mit  Musikinstrumenten 
1929    DIZ    31,    12   —   Zollrückerstattung  bei 
Wiederausfuhr  deutscher  Musikinstrumente  im 
Ausland  MIZ  40,  2.  —  Besprechungen.  Fuchs  - 
Möckel:  Taxe  der  Streichinstrumente  (Jahn)  ' 
DMZ  61,  1.  j 

Interpretation.  —  Dell'  interpretazione  musicale 
(G.)  RaM  3,  3.  —  Grundlagen  klassischer  I. 
(Leifs)  Merz  7,  1  —  Klassische  I.  (Leifs)  RMZ  30, 
33/34  —  Künstlerische  I.  (Varro)  ZSZ  1929,  2.  — 
Hermeneutik.  (Stein)  MK  22,  9.  —  Besprechungen. 
Gehring:  Musikalische  Gestaltung  (Karthaus) 
MK  21,  10  u.  (Schrade)  Merz  6,  10  —  Herme- 
neutische Bücher  (Koitzsch)  ZM  96,  11 — 12. 

Intervallochord.  —  (Laker)  ZSi  1929,  60. 

Joachim,  Heinz  s.  Musikästhetik.  j 

Joachim,  Joseph.  —  A  neglected  composer  (Walker) 
MMR  59,  707. 

Jöde,  Fritz  s.  Lied  (weltl.  Lied),  Melodie,  Mechan. 
Musik  (Schallplatte),  Musikpädagogik  (Methode, 
Musikgemeinschaft) ,  Musikpflege ,  Volksmusik. 

Johnen,  Kurt  s.  Instrumente  (Klavier). 

Johner  s.  Kirchenmusik. 

Johner,  P.  Dominicus  s.  Chor  (Kirchenchor),  Choral, 

Mocquereau,  Notation. 
Jolowicz,  Ernst  s.  Dilettant. 
Jones,  Elmer  T.  s.  Musikpädagogik. 
Jooss,  Kurt  s.  Laban,  Tanz  (Bühnentanz). 
Josef,  Leonida  s.  Instrumente  (Klavier). 
Josten,  Hanns  H.  s.  Instrumente  (Orgel). 
Jouvin,  B.  s.  Auber. 
Irak  K.  B.  s.  Foerster. 

Ireland,  John.  —  The  later  works  of  I.  (Foss)  D  2, 

4  —  1.  (Evans)  Che  11,  85- 
Iro,  Otto  s.  Gesang  u.  (Bespr.,  Sänger). 
Iruarrizaga,  P.  Luis.  —  (Kaiser)  MS  59,  10. 
Isaac,  Heinrich.  —  (E.  R.)  DMZ  60,  31. 

Iselin,  Dora  I.  s.  Besprech.,  Musikwissenschaft. 

Isler,  Ernst  s.  Instrumente  (Bespr.) 

Isoz,  Koloman  s.  Liszt,  Musikgeschichte  (Musiker), 
Schubert,  Szerelemhegyi,  R.  Wagner. 

Istel,  Edgar  s.  Oper  (Bespr.),  Paganini,  Rossini. 

Jubiläum.  —  Das  Mannheimer  Theater-  und 
Orchester- J.  (Bopp)  DMZ  60,  46  u.  Or  6,  16  u. 
(Eggert)  MiL  5,  8/9  u.  (Neuberger)  SiT  46,  13  u. 
(Kayser  u.  Walter)  SiT  46,  12  —  150  Jahre 
musikalische  Akademie  in  Mannheim  DMZ  60, 
43  u.  (Bopp)  A  10,  1  —  Das  J.  des  Pfalz- 
Orchesters:  (Kleinschroth)  DMZ  60,  49  u. 
(Sonnemann)  AMZ  46,  45  —  Orchesterjubiläum 
in  Krefeld  (Abendroth)  AMZ  56,  50  —  Beart 
Verhallen,  40  jaar  musicus  (Andre)  Mc  9,  8  — 
10  Jahre  Eisenacher  Städtisches  Orchester  (Berg- 
feld) DMZ  60,  25  —  50jährige  Jubiläums- 
Generalversammlung  des  Cyrillus-Vereins  (Bern- 
hard) MS  59,  12  —  300  Jahre  Musikkolle- 
gium Winterthur:  (E.  I.)  SMZ  70,  11  u. 
(Gysi)  AMZ  $7,  20  u.  (Spelti)  SMZ  70,  9  — 
100  Jahre  „Linder- Verein  Berlin"  (Harzen- 
Müller)  D  TZ  27,  20  —  100  Jahrfeier  des  Gesang- 


vereins „Männerchor  1829",  Suhl  (K.  B.)  DS  21, 
28  —  The  Tenth  Anniversary  of  the  National 
Association  of  Harpists  (L.  R.)  £  9,  1  —  Grün- 
dungsfest des  Städtischen  Orchesters  Liegnitz 
(Linke)  DMZ  60,  43  —  100  Jahrfeier  der  „Nürn- 
bergischen Liedertafel  1829"  (Meyerhöfer)  DS 
21,  39  —  Hooiberg,  30  Juar  musicus  (Put)  Mc 
9,  8  —  25  Jahre  Kirchenchor  und  Chordirigent 
(Schröter)  MKK  11,  12  —  10  Jahre  neue  Musik 
aus  dem  „Anbruch"  (Stefan)  MdA  11,  9/10  — 
Till  par  Bricole- Körens  Historia  1829 — 1929 
(Sundström)  S  TM  11,  1—4  —  100  Jahre  Halber- 
städter Liedertafel  (Wulf)  DS  21,  28  —  Jubiläum 
von  Emanuel  Kemper  KiM  10,  119  —  75  Jahre 
Städtisches    Orchester    Krefeld    DMZ   60,  50 

Junghanns,  Herbert  s.  Akustik. 

Junk,  Victor  s.  Bruckner. 

Junker-Fredrikshamm  s.  Notation. 

Just,  Herbert  s.  Chop,  Instrumente,  Musikpäda- 
gogik (Schulmusik,  Tagungen),  Purcell. 

K. 

Kahl,  Willi  s.  J.  S.  Bach  (Bespr.),  Besprechungen, 
Burgmüller,  Musikgeschichte  (Bespr.). 

Kahlenberg,  Ciarisse  s.  Schlager. 

Kahn,  Fritz  s.  Tonpsychologie. 

Kahse,  Otto  s.  Chor,  Kritik. 

Kaiser,  Julius  s.  Iruarrizaga. 

Kaiisch,  A.  s.  Musikpädagogik  (Schulmusik). 

Kallenberg,  Siegfried  s.  Bülow,  Gebrauchsmusik, 
Musikfeste,  Wolf. 

Kaiman,  Emmerich.  —  Selbstbiographie  Fii  2,  12. 

Kaiman,  Emmerich  s.  Kaiman. 

Kamienski,  Lucjan  s.  Instrumente  (Klavier). 

Kaminski,  Heinrich.  —  (Günther)  MK  22,  7  — 
(Moser)  ZM  96,  10  —  (Müller-Blattau)  SMZ  70, 
1  —  Orgel-  u.  Chorwerke  (Tappolet)  ZfK  11,11  — 
Unser  K. -Abend  (Weber)  ZM  96,  10  —  Jürg 
Jenatch  :  (L.  S.)  RM  10,  10  u.  (Saminsky  )MM 
7,  1. 

Kaminski,  Heinrich  s.  Musikästhetik,  Musikpflege. 
Kamiah,  Wilhelm  s.  Schütz. 

Kammermusik.  —  Hausmusikpflege  u.  Kammer- 
musik (Abendroth)  Mw  11,9  —  The  Amateur 
String  Quarret  (Andersen)  MOb  28,  9  —  Haus- 
musik (Berten)  RMZ  31,  11  —  Über  Gestalt  u. 
Sinn  von  Kammerkonzert,  Kammersinfonie  u. 
Kammeroper  (Günther)  MK  21,  10  —  Kammer- 
musikvereinigungen (Hernried)  Or  6,  17  u.  (Holl- 
stein) Or  6,  24  —  Der  Liebhaber  u.  die  Kammer- 
musik (Hove)  DaMu  5,  5  —  Musik  für  kleine 
Besetzung  (Larsen)  DaMu  4,  10  —  Gespräch  über 
Hausmusik  (Radier)  Mel  9,  1  —  Hausmusik  von 
einst  (Rehbinder)  WM  74,  880  —  Das  musi- 
kalische Haus  (Storck)  MKK  11,  10  —  50  years 
of  chambermusic  in  the  United  States  (Tuthill) 
MuC  50,  7 — 9.  —  Besprechungen.  Cobbett : 
Cyclopedic  Survey  of  Ch.  M.  (Chybinski)  KM 
2,  5  u.  D  2,  5  u.  MMR  60,  712  u.  (Pruniercs) 
RM  11,  6  u.  (Scott)  ML  50,  4  —  Ch.  M.  for 
stringed  instruments  (Stillman- Kelley)  MuC 
50,  22. 

Kampers,  Otto  s.  Kritik,  Melodram. 

Kanon.  —  (Müller)  Sti  24,  7  —  Vom  Lied  -u.  Kanon- 
studium (Pfannenstil)  ZS  2,  6.  —  Besprechungen. 
Jöde:  Der  Kanon  (Chybinski)  KM  2,  5- 

Kant,  Hermann  s.  Gesang  (Technik). 
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Kapp,  Julius  s.  Adam,  Berlioz,  Blech,  Giordauo, 
Milhaud,  Musikfeste  (Festspiel),  Pfitzner,  Suppe, 
Verdi,  Cosima  Wagner,  R.  Wagner. 

Kappelmayer,  Otto  s.  Mechanische  Musik  (Schall- 
platte). 

Kaprai,  V.  —  (Kundcra)  T  9,  9/10. 

Karg-Elert,  Sigfrid  s.  Instrumente  (Harmonium). 

Karlowicz,  M.  —  Briefe  (Chybinski)  KM  1,2. 

Karma-Baldszun,  Isi  s.  Lied  (weltl.  Lied). 

Karthaus,  Werner  s.  Interpretation  (Bespr.)  Musik- 
pädagogik, Therorie  (Bespr.)  . 

Katalsky,  Aleksandr  Dmit.  —  K.  and  his  Russian 
Folk  Polyphony  (Belaiev)  ML  10,  4. 

Kastner,  Rudolf  s.  Militärmusik,  Musikfeste. 

Katz,  Erich  s.  Instrumente  (Orgel),  Musik  (zeit- 
genössische Musik),  Musikfeste,  Musikpädagogik 
(Lehranstalten),  Weisrnann. 

Kaul,  Oskar  s.  Musik  (M.  versch.  Länder),  Pfitzner. 

Kaun,  Hugo.  —  (Stege)  SMZ  70,  12  —  „Vom  deut-  .' 
sehen  Rhein"  (Kaun)  Co  11,  3  u.  (Stege)  DS 
22,  10. 

Kaun,  Hugo  s.  Kaun. 

Kayser,  S.  s.  Jubiläum.  i 
Kehl,  Wilhelm  s.  Musikerschutz  (Versicherung).  i 
Kehrer,  Jodoc  s.  J.  S.  Bach,  Lied  (geistl.  Lied), 

Liturgie. 
Keith,  Alice  s.  Rundfunk. 

Kelchner,  Elsa  s.  Instrumente  (Bespr.).  j 
Keller,  Hermann  s.  Instrumente  (Orgel).  j 
Keller,  Otto  s.  Suppe.  \ 
Kelterborn,  Louis  s.  Kunstwissenschaft. 
Kempers,  Bernet  s.  Musikgeschichte  (Funde). 
Kepler,  Johannes.  —  Das  musiktheoretische  System 

J.  K.s  (Wehrli)  SMZ  69,  7- 
Kerenyi,    Georg   s.    Kodalj',    Musik    (M.  versch. 

Länder). 

Kern,  Jerome.  —  (Simon)  MM  6,  2. 

Kerner,  Stefan.  —  (Papp)  Muz  1,  4  —  Zum  Jubi-  j 

läum  K.s  (Dohnanyi)  Muz  1,4.  j 
Kerntier,  E.  J.  s.  Graener,  Musik  (Bespr.),  Tiessen.  [ 
Kestenberg,  Leo  s.  Musikpädagogik,  Musikpflege,  j 
Keuprulian,  Br.  W.  s.  Debussy  (Bespr.)  \ 
Keussler,  Gerhard  von  s.  Lambrino,  Muck. 
Keyfei,  Ferdinand  s.  Piechler. 
Kienzl,  Wilhelm.  —  (c.  m.  h.)  Fü  3,  1. 
Kiepura,  Jan  s.  Oper. 
Kierkegaard,  Sören  s.  Mozart. 
Kieslich,  Bernhard  s.  Tonart. 
Kimbell,  H.  J.  , Musikpädagogik  (Lehrer). 
Kindermann,  Joh.  Erasmus.  —  Tanzstücke  für 

Klavier  (Baum)  S%  5,  6. 
Kinsky,  Georg  s.  Beethoven,  Boieldieu,  Mozart. 
Kirly,  P.  R.  s.  de  la  Halle. 

Kirchner,  R.  A.  —  „Marionetten"  (Bätz)  D  TZ  28, 1 
Kirchenmusik.  —  (S.  a.  Bibliographie,  Chor,  Choral, 
Jubiläum,  Kongresse,  Lied,  Liturgie,  Palestrina, 
Rundfunk).  —  Unsere  kirchenmusikalischen  Be- 
wegungen (Bachmann)  KiM  10, 1 18  —  La  comme- 
moracio  del  „Motu  Proprio"  de  Pius  X.  (Baldello) 
RMC 26, 301  —  Kirchenmusik u.  Jugendbewegung 
(Bauer)  SBek  61,  5/6  —  Zum  Gebiet  der  Kirchen- 
musik (Bendix)  0  29,  11/12  —  Das  Hirtenschrei- 
ben über  die  kirchliche  Musik  in  protestantischer 
Beleuchtung  (Berner)  K  30,  5  —  La  musique 
d'eglise  en  1840  (Breuer)  MSa  37,  1  —  Eine 
schöne  Melodie  für  die  Fastenzeit  (Bowin)  MS 
60,  3  —  Pour  la  splendeur  du  culte  (Caeymaex) 


MSa  36,  1  —  Practique  de  la  musique  sacree 
(Desmet)  MSa  36,  3  —  Ein  Manuskript  von  Jean 
Kajoni  (Domokas)  ZSZ  1929,  1  —  Kirchenmusi- 
kalische Statistik  (Feilerer)  MS  60,  3  —  Die 
kathol.  Kirchenmusik  im  Wandel  der  Jahrh.  u. 
ihre  Bedeutung  in  der  Gegenwart  (Geisert)  K  30, 
7  —  Die  musikalische  Begrüßung  des  Sabbath 
(Geshuri)  Hai  1,1  —  Die  Bedeutung  der  musica 
Sacra  für  das  kirchliche  Gemeindeleben  (Gölz) 
MuK  1,  6  —  Was  ist  Kirchenmusik?  (Grau) 
MKK  12,  1  und  MS  60,  3  —  Der  Priester  im 
Dienste  der  musica  sacra  (Hatzfeld)  MD  18, 
3  u.  4  —  Vergessene  Kirchenmusik  (Hoffmann) 
MKK  11,  10  —  Warum  geht  es  nicht  vorwärts? 
(Hoffmann)  MKK  11,  10  —  Die  russische  Kir- 
chenmusik (Koschewnikoff)  DMMZ  52,  18  — 
Musik  der  Karwoche  in  Rom  (Koudela)  Muz  1,  4 

—  Wendepunkt  der  Kirchenmusik  (Laux)  MKK 
11,8  —  Die  Kirchenmusik  als  Mittel  der  Volkser- 
ziehung (Lobmiller)  K  10,  3 — 7  —  Monodi  vocale, 
polyphonie  instrumentale  (Maleingreau)  MSa  37, 
2  —  Sinn  u.  Bedeutung  der  kathol.  Kirchenmusik 
(Meuer)  GBl  54,  4  — :  Kirchenmusikalische  Praxis 
im  Ausgangdes  Mittelalters  (Meyer-Hermann)  ZfM 
12,6  —  Anregungen  eines  kathol.  Kirchenmusikers 
(Paul)  MKK  12,  4  —  Zur  Reform  der  Kirchen- 
musik in  Italien  (Rose)  ZM  96,  8  —  „Maß  u. 
Milde"  in  kirchenmusikalischen  Dingen  (Schach- 
leiter) MKK  11,  6/7  —  Evangel.  Kirchenmusik 
im  Gottesdienst  (Schaller)  SBeK  61,  3/4  —  Volks- 
liturgische Bewegung  u.  Kirchenmusik  (Schaller) 
MD  18,  4  —  Luther  u.  die  Musik  (Schieder)  Zek 
8,  6  —  Kirchenmusik  in  Knechtsteden  (Schwake) 
GBo  46,  2  u.  K  30,  3/4  —  Der  Sinn  der  kathol. 
Kirchenmusik  (Sonner)  MuT  5,  Febr.  2  — 
Orchester  (Staub)  Ch  55, 4  —  Musik  bei  Kasualien 
(Stier)  ZfK  11,13  —  Religiöse  Musik  (Unger)  To 
34,  16  —  Die  kirchenmusikal.  Vorlesungen  an  der 
Univ.  Dorpat  (Topman)  EM  1,2  —  Der  rhyth- 
mische Kirchengesang  (Wandersieb)  Zek  7,  8  — 
Die  Meßgesänge  der  unierten  Melchiten  (Wellesz) 
MD  18,  1/2  —  Das  Intonationsproblem  u.  die 
Kirchenmusik  (Werker)  Zek  8,  2  u.  ZfK  11,  18  — 
Considerations  practiques  (Willems)  MSa  36,  1  — 
Die  kathol.  Kirchenmusik  im  Leben  der  Völker 
(Zehelein)  Org  7, 1  — Constitutio  Apostolica 
des  Pius  XL:  (Bonvin,  Funk,  Reiser)  MS  59,  7—9 
(Johner)  K  29,  6  —  (Koudelo)  Muz  1,  3  — 
(Nuffel)  MSa  37,  1  —  (Reiser)  MKK  11,  9  — 
MSa  36,  1  —  Bischöfliche  Erlasse  über  Kirchen- 
musik MS  60,  5  u.  6  —  English  Choral  Music 
MOp  53,  632  —  Evangelische  Kirchenmusik  im 
Gottesdienst  SBek  61,  2  —  Kirche  u.  Kirchen- 
musik KiM  11,  124  —  Kirchenmusiker  (s.  a.  Or- 
ganisten) :  Neue  Anstellungsmöglichkeiten  für 
Kirchenmusiker  (Begrich)  MSfG  34,  9  —  Die 
Sendung  des  Kirchenmusikers  (Haas)  GBo  45,  10 

—  Kirchenmusik  u.  Kirchenmusiker  (Hatzfeld) 
MKK  11,9  —  Die  Stellung  des  Kirchenmusikers 
im  Gemeindeleben  (Stier)  ZfK  11,  5  u.  7.  —  Be- 
sprechungen a)  Bücher :  Aigr ain:  La  musique  reli- 
gieuse  (Prunieres)  RM  11,  6  —  Bomm  :  Modali- 
tätsbestimmung in  der  Tradition  der  Meßgesänge 
(Kurthen)  GBl  53,  9  —  Gastoue:  La  vie 
musicale  de  l'eglise  (Szczepanska)  KM  2,  6/7  — 
Gerold:  Les  plus  anciennes  melodies  de  l'eglise 
protestante  (Laureneie)  RMus  13,  30  —  Lauren- 
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cie:  Les  Luthistes  (Chybinski)  KM  1,  3  —  Mo- 
ser: Uie  cvangel.  Kirchenmusik  (Taube)  Tow  2, 
2  —  Rockel:  Der  musikalische  Anhang  zur 
Agende  (G)  ZeK  7,  8  —  Samson:  A  l'ombre  de 
la  cathedrale  enchantce  (Jardillier)  RM  10,  10  — 
Urbanus:  Der  Wechsel  der  Modalitätsbestim- 
mung  in  der  Tradition  der  Meßgesänge  (Stäblein) 
MKK  12,  1  —  b)  Noten:  Besseler:  Altnieder- 
ländische Motetten  (Kurthen)  GBl  54,  3  — 
Beyer:  Weihnachtskantate  (Westphal)  KM 
22,  9  —  Gieburowski :  Cantica  selecta  musices 
sacrae  (Chybinski)  KM  1,2  —  Gorecki  :  Samm- 
lung polnischer  Kirchenmusik  (Chybinski)  KM 
2,5  —  Jochum:  Gradualien  u.  Offertorien  (Dun- 
kelberg) MS  60,  4  —  Lilius  :  4  religiöse  Gesänge  > 
(Chybinski)  KM  1,  2  —  Müller:  Kyrioleis 
(Kurthen)  GBl  54,  2  —  Thuner:  Liturgische 
Musik  (Larsen)  DaMn^,  1  — Wulpius:  Von  der 
Geburt  Jesu  (Westphal)  MK  22,  9  —  25  nye 
Salmemelodier  (Hamburger)  DaMu4-,  5  —  Xeuere 
a  cappella  Musik  für  die  Kirche  (Lechthaler)  MD 
17,  9 — 12  u.  18,  3  —  Neue  geistliche  Musik  (Löb- 
mann)  MD  18,  4  u.  6.  ; 

Kirschstein,  Martin  s.  Musikfeste. 

Kirsta,  Georg  s.  Tanz  (Bühnentanz). 

Kisfaludy,  Alexander.  —  K.  in  der  ungarischen  Mu- 
sikgeschichte (Major)  Muz  1,3.  j 

Kitano,  H.  s.  Tanz  (Laientanz).  I 

Kitzig,  s.  Graun.  ' 

Klaes,  Arnold  s.  Musikpädagogik  (Tagungen).  i 

Klages,  Ludwig  s.  Beethoven. 

Klamt,  Jutta  s.  Tanz  (Bühnentanz). 

Klangfarbe.  —  Die  kommende  Klangfarbenmusik 
DMZ  61,  26. 

Klaren,  Georg  s.  Musikästhetik. 

Klatt,  Fritz  s.  Rhythmik,  Sprachmelodik. 

Klatt,  Georg  s.  Gesang  (Unterricht). 

Klatte,  Wilhelm.  —  (Schwere)  AMZ  57,  7. 

Klauder,  Karl  s.  Chor.  Musikpädagogik  (Tagun- 
gen). 

Klebs,  Paul  s.  Aufführungspraxis,  Mechanische  Mu- 
sik (Schallplatte). 

Klein,  Hermann.  —  (Maine)  D  2,  4. 

Kleinheinz,  Franz  Xaver.  —  Les  compositions  in- 
connues  de  K.  (Haraszti)  RM  11,3. 

Kleinschroth,  Georg  s.  Jubiläum. 

Klemens,  F.  s.  Messe  (Bespr.). 

Klengel,  Julius.  —  Zum  70.  Geburtstag  (K.  V.)  Mw 
9,  9  u.  (Schmidt)  Or  6,  18  —  op.  61  (Altmann)  MK 
22,  2. 

Klier,  Karl  M.  s.  Lied  (weit).  Lied),  Volksmusik. 

Klingenbeck,  Fritz  s.  Laban. 

Klocke,  Erich  s.  R.  Wagner. 

Klohs,  R.  s.  Musikpädagogik.  (Tagungen). 

Klose,  Friedrich.  (Ehlers)  ZM  57,  1. 

Klotz,  Hans  s.  Instrumente  (Orgel). 

Klunger,  Carl  s.  Gesang  (Gesangspädagoge). 

Knab,  Arnim.  —  (Lang)  Z  97,  5  —  „Zeitkranz" 

(Fischer)  ZS  2,  6  —  K.  u.  die  Chormusik  (Har- 

dörfer)  Ha  20,  3. 
Knab,  Armin  s.  Chor  (Männerchor),  Lied. 
Knoch,  Ernest  s.  Mozart  ,R.  Wagner. 
Knoepfel,  Robert  s.  Musikfeste. 
Knust,  Albrecht  s.  Laban. 
Kober,  Elfriede  s.  Garcia,  Gesang  (Methode). 
Koch,  Eduard  s.  Buxtehude. 
Koch,  Joseph  s.  Lied  (geistl.  Lied). 


Koch,  Ludwig  s.  Instrumentenmarkt,  Mechanische 
Musik  (Schallplatte). 

Kochanski,  Waclaw  s.  Wieniawski. 

Kodaly,  Zoltan.  —  (Toth)  KM  10,  9  —  ,,Hary 
Janos"  (Felber)  PT6,  3  —  K.  als  Dirigent  (Kere 
nyi)  ZSZ  1929,  3/4  —  Kinderchorkonzert  (Ke- 
renyi)  ZSZ  1929,  2 — 3  Gesänge  op.  14  (Wiesen- 
grund-Adorno) MK  22,  6. 

Kodaly,  Zoltan  s.  Chor  (Schulohor),  Musik  (M. 
versch.  Länder). 

Kodera,    Y.  s.  Tanz  (Laientanz). 

Koechlin,  Charles  s.  Chabrier. 

Köhler,  Paul  s.  Rüdel. 

Köhler,  Willi  s.  Musikfeste. 

Koitzsch,  Hans  s.  Interpretation  (Bespr.),  Kritik, 

Operette,  Rhythmus  (Bespr.). 
Koenenkamp,  A.  s.  Musikfeste. 
Koenig,  Ludwig,  s.  Musikpädagogik  (Lehranstalten). 
Königsberg,  Joseph  Christian  s.  Rundfunk. 
Körner,  Clara  s.  Musikästhetik  (Bespr.),  Tempo 

(Bespr.). 

Köster,  Hans  s.  Musikpädagogik  (Schulmusik). 

Koethke,  Karl  s.  Musikpädagogik  (Schulmusik), 
Musikpflege. 

Kötzschke,  Hanns  s.  Instrumente  (Bespr.). 

Kötzschke,  Richard  s.  Chor  (Männerchoor). 

Koller  , Eugen  s.  Musik  (M.  versch.  Städte),  Ro- 
mantik. 

Komponist.  —  Komponieren  u.  Veröffentlichen 
(Brust)  AMZ  57,  9  —  Composer  wjth  the  gift  of 
letters  (Goodwin)  MuMi  10,  6  —  11  Creatore  e  lo 
spettatore  ideale  (Saint-Cyr)  RD  1,  2  —  Die 
Situation  des  Schaffenden  (Schliepe)  AMZ  57, 
18  —  The  choicc  of  poems  for  music  (Wrhite)  Sb 
10,  10  —  Das  religiöse  Bekenntnis  deutscher 
Künstlergenies  K  29,  6  —  Die  Lage  des  schaffen- 
den Musikers  A  10,  5/6.  —  Besprechungen: 
Tronnier:  Vom  Schaffen  großer  Komponisten 
(Schäfer)  MK  22,  7  —  3  livres  sur  des  musiciens 
(Bernard)  SMpB  19,  3—6. 

Kongresse.  —  (s.  a.  Musikpädagogische  Tagungen, 
Rundfunk).  Kirchenmusiktagung  in  Gelsen- 
kirchen (Berten)  MiL  5,  6/7 —  Incorporated 
society  of  musicians  :  annual  Conference  at  ehester 
(Gordon)  M  T  1930, 1044  —  2  internationale  Kon- 
gresse (Jirak)  T  9,  5/6  —  Internat.  Volkskunst- 
kongreß-Rom (Mersmann)  D  TZ  28,  1  u.  Mel  8, 
11  — 4.  spanischer  Nationalkongreß  für  Kirchen- 
musik (Prado)  MS  59,  7  —  Organists-congreß  at 
Hull  (Roberts)  MT  1929,  1040  —  Critics  in  con- 
gress  at  Bucarest  (Scholes)  MT  1929,  1041  — 
12.  Jahrestagung  des  Bückeburger  Forschungs- 
instituts (Werner)  ZfM  11,  9/10.—  The  Anglo- 
American  Musicians  Conference  at  Lau- 
sanne: (Earhart)  Mus  34,  11  —  (Evans)  MT 
1929,  1039  —  (Haller-Ottaway)  Mus  34,  11  — 
(Heywood)  Che  11,82  u.  MOb  28,  8  —  (Reichen- 
bach) D  TZ  27,  21  —  Kopenhagener  Kunsttagung 
DMZ  60,  47—49  —  Reichsberufskonferenz  der 
Kinomusiker  DMZ  60,  45  —  Tagung  der  Musik- 
Instrumenten-Industrie  Chicago  DIZ  30,  14  — 
Besprechungen:  Mahrenholz:  3.  Tagung  für 
deutsche  Orgelkunst  (Handschin)  ZfM  12,  2. 

Konta,  Robert  s.  Mahler. 

Konvalinka,  Karel  s.  Musikpädagogik. 

Konzertwesen  (s.  a.  Hörer).  —  Schauwerte  des 
Konzertsaals  (Baresel)  RMZ  31,5  —  The  problem 
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of  concentrated  listening  (Bayliß)  MitMi  10,  6  — 
Psittacosis  musicalis  (Diesterweg)  AMZ  57,  10  — 
Konzert  u.  Oper  (Hartmann)  DMZ  61,  4  u.  5.  — 
Konzertleben  u.  Musikleben  (Hoffding)  DaMu  4, 
4  u.  (Larsen)  DaMu-  4,  5  —  Conduct  of  the  eon- 
cert  World  (Maine)  MMR  59,  708  —  Konzerte  in 
Strafanstalten  (Michaelis)  MiL  5,  8/9  —  Muziek- 
leven  en  Concertgcbowpraktijk  (Pijper)  DM4, 1  — 
Die  Krise  des  Konzertwesens  (Pringsheim)  AMZ  ,' 
57,4  —  Der  Begleiter  (Reich)  Sti  24,  7  —  Kultu-  ' 
relles  Spielen  u.  Hören  (Rohr)  AMZ  57,  26  —  I 
The  decay  of  extemporizing  (Smith)  Che  1 1,  84  —  I 
Konzertsaalkultur  (Stege)  Co  11,1  —  Konzertnot 
(Tischer)  RMZ  30,  41/42  u.  31,  10  —  Wandlungen 
im  Konzertwesen  MdS  11,  9/10.  —  Konzert- 
programme: Programme  notes  (Howes)  M  T  1930, 
1046  —  Kultur  des  Konzertprogramms  (Rieß) 
Mel  9j  4  —  The  analytical  Programme  scandal 
(Saunders)  MuMi  9,  9-  —  Besprechungen:  Wes- 
sen :  Het  musiecren  en  concerteeren  in  den  loop 
der  tijden  (Pijper)  DM  4,  2. 

Kool,  Jaap.  —  „Kaiserin  von  Neufundland"  (Latz- 
ko)  RMZ  30,  39/40.  j 

Koopmann,    J.   s.    Curiosa,    Gluck,  Instrumente 
(Bratsche),  Oper  (Operngeschichte).  j 

Kopsch,  Julius  s.  Musikerschutz  (Urheberrecht).  j 

Korngold,  Julius  s.  R.  Wagner. 

Kosch,  Franz  s.  Mocquereau. 

Koschewnikoff,  Wladimir  s.  Kirchenmusik.  | 
Kosnick,  Heinrich  s.  Instrumente  (Klavier). 
Kotalla,  Viktor.  —  (Hoppe)  MKK  12,  3- 
Koudela,  Geza  s.  Kirchenmusik,  Liszt. 
Kowalewsky,  Gerhard  s.  Gebrauchsmusik. 
Kozocsa,  Alexander  s.  Liszt. 
Krämer,  Erich  s.  Instrumente  (Gitarre). 
Krämer,  Karl  s.  Chor. 
Krämer,  Wilhelm  s.  Wolf. 

Kraft,  Günther  s.  Chor  (Chorliteratur).  j 

Krasko,  Jan  s.  Vaclavik. 

Kratsehmann,  Hans  s.  Volksmusik. 

Kraus,  Josef  Martin.  —  (Heilig)  AMZ  56,  38. 

Kraus,  Leo.  —  „Die  Nachtigall"  (Habel)  RMZ  30, 
35/36  u.  Or  6,  24. 

Krause,  Gerhard  s.  Gesang  (Unterricht),  Oper  (Ur- 
aufführungen), i 

Krause,  M.  H.  s.  Musikfeste.  i 

Krauß,  Otto  s.  Theater.  j 

Krebs,  Gustav  s.  Instrumente  (Klavier).  j 

Krebs,  Jon.  Ludwig.  —  Der  Lieblingsschüler  J.  S. 
Bachs  ZeK  8,  3- 

Krejci,  Isa  s.  Musik  (M.  versch.  Länder). 

Kreiten,  Theo  s.  Rubinstein.  J 

Krenek,  Ernst.  —  (Weißmann)  i  9,  11  u.  MM  6,  1 
—  „Jonny  spielt  auf":  (Peyser)  MM  6,2  — 
(Urban)  MfA  275  „Das  Leben  des  Orest": 
(Aber)  MK  22,  6  u.  Mw  10,  2  —  (Heuß)  ZM  97, 
3  —  (Heymann)  NW  59,  3  —  (Hirschberg)  S  88, 
11  —  (Huth)  MuT  5,  Febr.,  1  —  (Krenek)  BIS 
10,  22  u.  MdA  12,  1  —  (Latzko)  RMZ  31,  2  — 
(Preußner)  D  TZ  28,  4  —  (Redlich)  MdA  12,  2  —  j 
(Sehwers)  AMZ  57,  4  u.  5  —  (Steinitzer)  Or  7,  4  —  j 
(Strobel)  Mel  9,  2  —  (Unger)  DMZ  61,  6  — 
(Wehle)  To  34,  15  —  „Reisebuch  aus  den 
österr.  Alpen":  (Aber)  MK  22,  6  —  (Huth) 
MuT  5,  Febr.  1.  —  Zur  Entstehungsgeschichte 
derTrilogie  „O  Lacrimosa"  (Krenek)  SMZ69,5 — 
3    Einakter    (Liebermann-Roßwiese)    D  TZ   27,  ( 


15/16  —  Heimat  u.  Freiheit  (Redlich)  MdA  12, 
2  —  2  Krenek-Uraufführungen  in  Leipzig  (Ru- 
bardt)  S  88,  6  —  Neue  Bühnenwerke  von  K.  v. 
Schoenberg  (Pisk)  SMZ  70,  4  —  Hellendic  Jazz 
(Stuckenschmidt)  MM  7,  3. 

Krenek,  Emst  s.  Krenek,  Milhaud,  Musik  (Zeitge- 
nössische M.),  Musikästhetik,  Oper,  Joh.  Strauß. 

Kreps,  Joseph  s.  Messe  (Bespr.),  Musikpädagogik 
(Lehrer),  Mocquereau,  Notation  (Paläographie), 
Praetorius,  Rameau,  Renner. 

Kretschmer,  Emanuel  s.  Berufsmusiker,  Gesang 
(Sänger),  Hanslick,  Lied  (Geistl.  Lied),  Musik 
Rubinstein. 

Krieger,  Ehrhard  s.  J.  S.  Bach  u.  (Bespr.),  Musik- 
feste, Musikpädagogik,  Schütz,  Telemann. 

Krienitz,  Willy  s.  Honegger,  Musik  (M.  versch. 
Städte),  Musikfeste  u.  (Festspiele),  Oper  (Urauf- 
führungen), R.  Wagner. 

Krießmann,  Alfons  s.  Theorie  (Analyse). 

Kristeller,  Hans  s.  Offenbach. 

Kritik  (s.  a.  Gesang-Sänger,  Jahresberichte,  Kon- 
gresse, Schubert).  Musik  in  der  Tagespresse 
(Aber)  MK  21,  12  —  Kleinstadtkritik  (Barth) 
DS  21,  40  —  Musikkritik  (Baumann)  K  30,  5  — 
Amateurisme  et  critique  (Bernard)  SMpB  19,  9 
bis  11  —  Ist  Beifall  noch  Urteil?  (Berten)  DMZ 
61,  1  —  Über  Kritik  (Bohl)  DS  21,  38  —  Vom 
Herrschen  u.  Leiden  des  Musikkritikers  (Brust) 
AMZ  56,  41  —  Die  notwendigen  Qualitäten  einer 
Musikkritik  (Brzezinski)  Muzy  6,  11/12  —  Criti- 
cism  in  the  melting  pot  (Calvocoressi)  D  2,  2  — 
The  composers  point  of  view  (Calvocoressi)  D  2,  4 

—  Paris  criticism  (Capell)  MMR  60,  710  —  Un 
altro  Falstaff  (Ciampelli)  MO  11, 12  —  Felix  Culpa 
(Combo)  SMZ  69,  6  —  Erom  a  composers  note- 
book  (Copland)  MM  6,  4  —  Musical  taste  in  the 
cighteen  —  Thirties  (Elwes)  Sb  10,10  —  The  musi- 
cal  preß  in  England  to-day  (Foß)  ML  11,  2  u. 
(Fachiri,  Gatty,  Holland,  Strangways)  ML  11,  3 

—  Über  die  Möglichkeit  der  Kompositionskritik 
(Gutman)  MdA  11,  7/8  —  Zeitschau  (Gutmann) 
Mel  9,  1  —  Die  Tagespresse  u.  wir  (Haaßler)  DS 
21,  49  —  Vom  Sinn  der  Kritik  (Hausenstein) 
M  VDM 1930,  32  —  Musical  reality  and  the  critical 
funetion  (Henry)  Sb  10,  10  —  Der  Verfall  der  Mu- 
sikkritik (Hindcmith)  Muzy  6, 6  —  Der  Komponist 
als  Kritiker  (Holde)  MV  DM  1930,  32  —  Zum 
Fall  Knappertsbusch  —  v.  Pander  (Holl)  MV  DM 
1929,  28  —  Zur  Situation  der  Musikkritik  (Holl) 
MiL  5,  10/11/12  —  Kritisches  zur  Männerchor- 
kritik  (Kahse)  Chm  3,  7/8  —  Kunstschaffen  11. 
Kunstkritik  (Kampers)  MVDM  1929,  27  —  Das 
Genie,  die  Zeit,  die  Kritik  (Koitzsch)  Seh  3,  1 5/16 

—  Muziekbeoordeeling  voohen  en  thaus  (Legnyt) 
DM  4,  2  —  Gespräch  über  Musikkritik  (Lüthge) 
S  88,  22  —  Good  and  bad  music  (Maine)  MOp  53, 
627  —  Musical  criticism  (Mason)  MOp  53,  626  u. 
629  u.  631  —  Tanzkritik  (Mayer)  SiT  47,  9  — 
Vorschläge  zur  Reform  der  Musikrezension  (Mat- 
thes)  SMpB  19,  11  —  Chorvereine  u.  Kritik 
(Nelsbach)  DS  21,  34  —  Vardesättming  av  musik 
(Peterson-Berger)  MuKu  4,  4 — 6  —  Personal  opi- 
nion  in  criticism  (Porte)  Sb  10,  11  —  Wert  der 
Kritik  (Rabenöder)  MdS  11,9/10 —  Konserven- 
musik (Schaub)  AMZ  56,  32/33  —  Verkannte 
Meisterwerke  (Schliepe)  u.  BP  7,  19  Schw  11,  16 

—  Internationaler  Zusammenschluß  der  Kritik 
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(Springer)  MV  DM  1929,  30  —  Kritiker  müssen  ; 
mutige  Männer  sein  (Stege)  To  33,  31  —  Musik-  > 
kritik  in  Vertrauenskrise  (Stichtenoth)  MK  22,  ! 
3  —  Vom  Wesen  der  musikalischen  Kritik  (Stier)  I 
MKK  11,  11  —  Chorkonzert  u.  Zeitungskritik  i 
(Strätner)  DAS  30,  10  —  Krise  der  Oper  —  Krise 
der  Kritik  (Strobel)  Mel  9,  4  —  Zeitschau  (Stro- 
bel)  Mel  in  regelmäßigen  Abständen  —  Aufgaben 
u.  Probleme  der  gegenwärtigen  ungarischen  Mu- 
sikkritik u.  Musikliteratur  (Toth)  ZSZ  1929,  3/4  ! 
Freiheit  der  Presse  (Tischer)  RMZ  31,  7  —  Musik-  j 
kritik  u.  Musikpolitik  (Westphal)  SMZ  70,  1  —  ' 
Music  under  the  microscope  (Westrup)  MMR  59,  I 
706  —  Physiology  of  musical  crticism  (Westrup)  ; 
MMR  59,  705  —  Wozu  Musikkritik?    (Zschor-  I 
lieh)  BP  7,  10  —  Der  Münchener  Kritikerprozeß 
MV  DM  1930,  31  u.  32  —  Idees  et  opinions  de 
M.  d'Indy  Dis  3,  4  —  Kritik  der  Kleinstadtkritik 
DS  21,  50  —  Music  and  the  Preß  M  T  1930,  1047. 

—  Besprechungen.  Langford:  Musical  criti- 
cisms  MMR  59,  705  —  Mahling:  Musikkritik 
(Lobaczewska)  KM  2,  5. 

Kroeger,  Ernest  s.  Instrumente  (Klavier). 

Kroll,  Erwin  s.  Gal,  Musik  (M.  versch.  Städte), 
Pfitzner,  Rundfunk. 

Kroll,  Oskar  s.  Musikgeschichte  (Musiker). 

Kromolicki,  Joseph.  —  Kirchenniusikalische  Cha- 
rakterköpfe der  Gegenwart  GBo  46,  1  —  3-  Messe  ; 
(Fischer)  MK  22,  4.  j 

Krosigk,  Frederike  v.  s.  Musikfeste.  i 

Kroyer,  Theodor  s.  Herausgeber. 

Krüger,  Hans  s.  Chor  (Jugendchor). 

Krünitz,  Hans  s.  Gesang  (Bespr.). 

Krug,  Walther  s.  Musikästhetik. 

Krumscheid,  AI.  s.  Mechan.  Musik  (Schallplatte). 

Kubelik,  Jan.  —  (Celeda)  HV  11,  1,  4,  5  —  (Ned- 
bal)  T  9,  9/10. 

Kubicek,  Leopold  s.  Rund. 

Kühn, Walter  s.  Musikpädagogik  (Bespr. ,  Tagungen) , 

Musikpolitik,  Musikwissenschaft  (Bespr.). 
Kühne,  s.  Organisation. 

Kümmel,  Margarete  s.  Instrumente  (Klavier). 

Küttner,  M.  s.  Zeitschriftenschau.  j 

Kugler,  s.  Oper  (Uraufführungen). 

Kuhn,  G.  s.  Liszt.  I 

Kujowski,  Walter  s.  Tanz  (Bühnentanz). 

Kulp,  Joh.  s.  Lied  (geistl.  Lied). 

Külz,  Werner  s.  Chor,  Musikfeste. 

Kundera,  Ludvik  s.  Kaprai.  ; 

Kunst,  J.  s.  Tonsystem. 

Kunstwissenschaft  (s.  a.  Musikästhetik).   The  age  j 
of  Monkey-Gland  (Boughton)  Sb  10,  7  u.  9  u.  10  ! 

—  The  arts  in  revolt  (Boughton)  M  T  1929,  1042  j' 
u.   1930,  1043  u.   1044  —  Ugly  Terminology  j 
(Brent-Smith)  M  T  1929,  1041  —  Poesie  et  musi-  | 
que  (Coeuroy)  RM  11,3  —  Nutzen  der  Musik  j 
für  die  Literatur  (Döblin)  Mpf  1,2  —  The  spirit  1 
of  the  age  (Farthing)  M  T  1930,  1044  u.  (Froggatt) 
MT  1929,  1038  —  Die  Psychologie  des  Komi- 
schen (Francois)   BB   53,  2  —  Geschmack  u. 
Gegenwart  (Gutman)  Mel  8,  12  —  Vom  Snobis-  j 
mus  in  der  Kunst  (Haas)  RMZ  30,  25/26  —  The  [ 
philosopher  and  the  artist  (Howes)  ML  11,  3  —  j 
De  l'art  theätrale  et  de  la  jouissance  artistique  j 
(Kelterborn)  SMpB  18,  21—24  —  Aktualität  u. 
Gegenwärtigkeit  (Mersmann)  Mel  8,  12  —  2  Bil-  ! 
der  von  Egger-Linnz  (Nadel)  Sek  3,  2  —  Über 


Aufbau  u.  Zusammenhang  der  Künste  (Raphael) 
MiLS,  10/11/12  —  Der  französischen  Kunst  (Ste- 
fan) MdA  12,  4/5  —  Kunst  u.  Volkstum  (Storck) 
DMMZ  51,  44  —  Kontroverse  über  die  Heiter- 
keit (Stuckenschmidt  u.  Wiesengrund- Adorno) 
MdA  12,  1  —  Zwischen  Kitsch  u.  Kunst  (Schwarz) 
AMZ  57,  6  —  El  progres  de  l'art  (Vives)  RMC  26, 
307.  —  Besprechungen.  Thorburn:  Art  and  the 
Unconscious  (Schmarsow)  ZfAe  24,  2. 

Kunz,  Ernst  s.  Chor. 

Kurka,  Walter  s.  Chor. 

Kursch,  Richard  s.  Musikfeste. 

Kurth,    Ernst   s.    Kirchenmusik  Musikpädagogik 

(Schulmusik). 
Kurthen,   Wilhelm   s.    Chor    (Bespr.),   Choral  u. 

(Bespr.),     Hofhaimer     (Bespr.),  Kirchenmusik 

(Bespr.),  Mozart,  Palestrina  (Bespr.),  Stil  (Bespr.), 

Wöß. 

Kuznitzky,  Hans  s.  Bartok,  Chor  (Chorliteratur), 
Hoffmann,  Instrumente  (Bespr.),  Musik  (Bespr.), 
Musikpädagogik,  Oper,  Stil,  Tendenzkunst. 

Kwicela,  Leopold  s.  Lied  (weltl.  Lied). 

L 

Laban,  Rudolf  v.  —  (Brandenburg)  DTZ  27,  23  — 
(Skoronel)  SiT  46,  24  —  (Wigman)  SiT  46,  24  — 
L.  als  Stilreformer  (Brandenburg)  SiT  46,24  — 
Mein  Weg  zu  L.  (Brandt- Knack)  SiT  46,  24  — 
L.  als  Wegbahner  des  Tanzes  für  die  Allgemein- 
heit (Gleisner)  Sit  46,  24.  —  L.  und  das  Balett 
(Jooß)  Sj746,24  —  Kleiner  Rückblick  (Klingen- 
beck) Si  T  46,  24  —  L.  als  Erzieher  ( Knust)  Si  T 
16,  24  —  La  „Kinetographie"  de  L.  (Reich)  Musi 
2,4  —  Nicht  stehen  bleiben  (Schlee)  SiT  46,  24 
—  L.s  Bewegungsschrift  (Schuftan)  SiT 46,  24  — 
L.  u.  d.  Theater  (Schaf tan)  SiT  47,  11. 

Laban,  Rudolf  v  s.  Tanz  (Bühnentanz). 

Labunski, Viktors.  Musikpädagogik  (Lehranstalten). 

Lach,  Robert  s.  Berufsmusiker,  Musikwissenschaft 
(Bespr.),  Tanz. 

Lachmann,  Robert  s.  Instrumentenkunde  (Bespr.). 

Lacombe,  J.  s.  Musikästhetik. 

Laforet,  Claude  s.  Romantik. 

Lagrange,  Henri  s.  Auber,  Oper. 

Lajtha,  Ladislaus  s.  Form. 

Lajtha,  Lazio,  Tanz  (Laientanz). 

Laker,  Karl  s.  Intervallocord. 

Laksberg,  H.  s.  Musik,  Musikpflege. 

Laloy,  Louis  s.  Beethoven  (Bespr.),  Debussy,  Ibcrt. 

Lam,  Frigges  s.  Wurda. 

Lambert,  Constant  s.  Bradford,  Sibelius. 

Lambrino,  Telemaque.  —  Zum  Gedächtnis  (Keuß- 
ler)  A  10,  4  . 

Lamentationen.  —  Les  Lamentations  de  Jeremie 
(Closson)  Msa  36,  3. 

Lamoureux,  Charles.  —  Quelques  Souvenirs  anec- 
dotiques  de  L.  (Sechiari)  M  92,  4. 

Lamping,  Wilhelm.  —  (Heidemann)  RMZ  30,  29/30. 

Lancellotti,  Arturo  s.  Paganini. 

Lande,  Franz  s.  Akustik. 

Landgraeber,  Hermann  s.  Chor  (Bespr.),  Liturgie 
(Bespr.). 

Landormy,  Paul  s.  Beethoven,  Honegger,  Manuel, 

Schubert. 
Landsberg,  Gertrud  s.  Chor. 
Lang,  Hans  s.  Chor  (Chorliteratur). 
Lang,  Oskar  s.  Bruckner,  Knab. 
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Lange,  Fritz  s.  Lehar,  Millöcker,  Strauß.  I 

Lange,  Helene.  —  (Leo)  D  TZ  28,  11.  ! 

Lanyi,  V.  s.  Dohnanyi.  I 

Lardv,  Emil  s.  Gesang  (Stimmphysiologie,  Unter-  ' 
rieht).  j 

Larsen,  Jans  Peter  s.  Händel,  Instrumente  (Bespr.),  j 
Kammermusik,    Kirchenmusik    (Bespr.),  Kon- 
zertwesen, Musikpädagogik  (Schulmusik),  Weyse. 

Lashbrook,  W.  G.  s.  Rhythmik. 

Laska,  Josef  s.  Musik  (M.  versch.  Länder). 

Lassen,  Eduard.  —  Zum  100.  Geburtstage  (E.  R.) 
DMZ  61,  15. 

Lassus,  Orlandus  di.  —  Heiliger  Franz  Borja  oder 
O.  di  L.?   (Bonvin)  MS  59,  8/9. 

Laszlo,  A.  s.  Musik  (M.  versch.  Städte),  R.  Wagner,  j 

Latour,  Fantin.  —  (Parigi)  RaM  3,  3  —  A  painter 
in  love  ivith  music  (Lavauden)  Che  11,  84.  j 

Latzko,  Ernst  s.  Krenek,  Kool,  Musik  (M.  versch. 
Städte),  Tanz  (Bühnentanz),  Weill. 

Laubenstein,  Paul  Fritz  s.  Jazz.  i 

Lauhöfer,  A.  s.  Gebrauchsmusik. 

Laurencie,  L.  de  la  s.  Charpentier,  Besprechungen, 
Gluck,  Kirchenmusik  (Bespr.),  Musikpädagogik 
(Bespr.),  Oper  (Bespr.),  Schütz  (Bespr.),  Volks- 
musik (Bespr.).  ; 

Laurens,  Bonaventure.  —  (Tessier)  SM  11,  1  u.  2. 

Laurent,  Francisque  s.  Stravinski. 

Lautsprecher  (s.  a.  Akustik).   —  Ist  der  L.  ein 
Musikinstrument?  (Coler)  DMZ  60,  27  —  Loud  ! 
Speakers    (Rivers-Moore)    ML   10,  4    —   Das  j 
Pianophon,   ein    Klavierlautsprecher  (Valentin) 
MK  22,  5  —  Elektromagnetische  L.  DIZ  31,  12. 

Laux,  Karl  s.  Dirigent,  Haas,  Kirchenmusik,  Mil- 
haud,  Musik  (M.  versch.  Städte),  Musikfeste, 
Orchester. 

Lavauden,  Therese  s.  Debussy,  Instrumente  (Schlag- 
zeug), Latour. 

Lavrence,  T.  B.  s.  Chor.  j 

Lebede,  Hans  s.  Bizet,  Gesang  (Sänger),  Schiller.  ; 

Lechthaler,  Joseph.  —  Kirchenmusikalische  Cha-  j 
rakterköpfe  (Rehmann)  GBo  46,  3. 

Lechthaler,  Joseph  s.  Kirchenmusik  u.  (Bespr.).  | 

Lecomte,  Georges  s.  Rundfunk.  j 

Ledebur,  Anni  v.  s.  Gesang  (Technik). 

Ledhuye,  Adolphe  s.  Agnado,  Instrumente  (Laute).  ' 

Leeb,  Hermann  s.  Instrumente  (Gitarre).  ! 

Legal,  Ernst  s.  Oper. 

Legnani,  Rinaldo  Luigi.  —  A  Guitarist  of  yore  (Fer-  I 

rari)  Che  11,  86. 
Legnyt,  J.  s.  Kritik.  I 
Lchar,  Franz.  —  Vom  Militärmusiker  zum  Meister 

der  Operette  (Lange)  DMZ  61,  18  —  Der  König  | 

der  modernen  Operette  (Schliepe)  S  88,  18  u. 

SZI  19,  3. 

Lehmann,  LÜH.  —  Zum  Gedächtnis  (Breithaupt) 
MK  21,  10  —  Lucia  Chagnons  memoires  of  Stu- 
dent days  with  L.  (J.  V)  MuC  50,  4. 

Leib,  Walter  s.  Chor  (Chorliteratur,  Männerchor), 
Musikfeste. 

Leichsenring,  Hugo  s.  Instrumente  (Orgel).  • 

Leichtentritt,  Hugo  s.  Akustik  (Bespr.),  Aranyi,  ! 
Bartok,  Händel  u.  (Bespr.),  Instrumente  (Bespr.), 
Milhaud,   Musik  (M.  versch.  Städte)  Musikge- 
schichte (Bespr.). 

Leifs,  Jon  s.  Beethoven,  Interpretation,  Musik  (M. 
versch.  Länder),  Musikfeste,  Orchester. 

Leitzmann,  Albert  s.  Beethoven  (Bespr.).  | 


Lemacher,  Heinrichs.  Braunfels,  Chor  (Männerchor). 
Lemmel,  Jenny  s.  Musikpädagogik  (Lehranstalten). 
Lemmens,  Jaques  Nicolas.  —  (Desmet)  MSa  36,  2. 
Lendvai,  Erwin.  —  3  Wochen  bei  L.  (Fleischer) 

DAS  30,  9  —  (Hänel)  DAS  31,  4  —  (Lott)  adl 

1929,  38  —  op.  29  (Thilo)  MK  22,  4  —  L.s 

Männerchorschaffen  (Werle)  DS  22,  11  u.  12. 
Lener,  Eugene  s.  Instrumente  (Violine). 
Lenfant,  Edouard  s.  Milhaud. 
Lenk,  A.  s.  Instrumente  (Orgel). 
Leo,  Maria  s.  Lange,  Musikpädagogik  u.  (Lehrer, 

Lehranstalten,  Methodik,  Tagungen),  Notation. 
Lepel,  Felix  v.  s.  Schubert,  Wolf. 
Leschetizky,  Theodor.  —  I  Jenkins)  M  T  1930,  1048. 
Lessmann,  J.  s.  Rhythmik,  Tonpsychologie. 
Lessmann,  Otto  s.  Beethoven. 
Letmathe,  H.  s.  Instrumentenmarkt. 
Levasseur,  Ch.  s.  C.  M.  V.  Weber. 
Levi,  Hermann.  —  Erinnerungen  an  L.  (Bock)  S 

88,  19  —  Generalmusikdirektor  L.  (Schwabacher- 

Bleichröder)  DMZ  31,  19. 
Levi,  Vito  s.  Smareglia. 
Levy,  Rene  s.  Ravel. 
Lewicki,  E.  s.  Mozart  (Bespr.). 
Lewin,  Gustav  s.  Musik  (Bespr.). 
Leyhausen,  Wilhelm  s.  Sprachmelodik  (Sprechchor). 
Lichtenberg,  Emil  s.  Musikpädagogik  (Schulmusik), 

Rundfunk. 

Liebau,  Arno  s.  Dirigent,  Instrumente  (Klavier), 
Musik  u.  (zeitgenössische)  Orchester. 

Liebermann- Rosswiese,  Erichs.  Krenek,  Rundfunk, 
Weill. 

Liebersohn,  S.  A.  Musikästhetik,  Romantik  R. 
Wagner. 

Lied.  —  (s.  a.  Kanon,  Musikpädagogik,  Notation, 
Schumann,  Theorie.)  Modernes  Liedschaffen  im 
Verlag  Simrock  (Chop)  Sj  2  —  Zur  c. -f. -Be- 
arbeitung im  15. — 16.  Jahrh.  (Hoffmann)  MG 
7,  8  —  Das  deutsche  Solokunstlied  im  17.  Jahrh. 
(Vetter)  FF  6,  2  —  Geistliches  Lied:  Ungarische 
Weihnachtsmelodien  des  18.  Jahrh.  (Bardos) 
ZSZ  1929,  2  —  Eine  noch  unbekannte  Ausgabe 
des  Ratzeburger  Gesangbuchs  (Graff)  MSfG  35, 
3  —  Ein  verewigter  Druckfehler  in  der  Melodie 
,  Jesus  meine  Zuversicht"  (Heydt)  KiM  10,  118 
—  Die  geistliche  Lieddichtung  der  Katholiken 
im  Zeitalter  der  Aufklärung  (Humpert)  K  30,  6  — 
Hymnologische  Handreichung  (Jehle)  MSfG 
35,  2  u.  3  u.  6  —  Textaussprache  beim  deutschen 
Kirchenlied  (Kehrer)  GBl  53,  11  —  Sorge  für 
rechte  Wahl  u.  gute  Ausführung  des  deutschen 
Kirchenliedes  (Koch)  GBo  45,  7/8  u.  (Rader- 
macher) GBo  45,  7/8  —  Alte  Weihnachtslieder 
(Kretschmer)  DMMZ  51,  52  u.  Schw  11,  23  — 
Die  Lieder  Philipp  Nicolais  im  Lichte  seiner 
Theologie  (Kulp)  MSfG  35,  6  —  Das  Jubiläum 
eines  Liedes  (Low)  MSfG  34,  8  —  Weihnachts- 
lieder (Kartell)  SSZ  24,  2  —  Zur  Geschichte  des 
Kirchenliedes  (Martell)  STH  14,  11  —  Gesang- 
buchreform— Einheitsgesangbuch  (Petzold)  ZfK 
11,  3  —  Das  Lob  des  Schöpfers  im  deutschen 
Kirchenliede  (Thomas)  MuK  1,  5  —  Geistlich 
u.  weltlich  (Thomas)  Sg  6,  1  —  Lied  im  Alltag 
(Thomas)  Sg  6,  2.  —  Weltliches  Lied:  Ein  altes 
Liederbuch  (Alpers)  DMMZ  51,  28  —  Winke 
für  Volksliedsammler  (Bockel)  DMMZ  52,  25  — 
Ons  oude  Neederlandsche  Lied  (Bromstruick)  TvK 
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13,  2  —  Has  thc  modern  song  come  to  stay? 
(Dallam)  Mus  35,  1  —  „Du  Gamla  du  Frias" 
Melodihistoria  (Dencker)  MuKu  4,  1  —  Vänn- 
landsrisans  Melodi  (Dencker)  STM  11,  1/4  — 
Durch  deutsches  Lied  zum  deutschen  Volkstum 
(Denkert)  Co  10,  6  u.  DS  21,  44  —  Volk  u.  Volks- 
lied (E.  L.)  DS  22,  26  —  Das  Volkslied  soll  wieder 
unter  das  Volk  (Ewens)  Co  10,  3  —  Weltliches 
u.  geistliches  Lied  (Gölz)  ZfK  11,  10  —  Unsere 
Schulhymne  (Günther)  HfS  24,  1 8  —  Die  Wieder- 
geburt des  Volksliedes  (Hild)  SSZ  24,  1  —  Das 
polyphone  deutsche  Lied  des  15- — 16.  Jahrh. 
(Hoffmann)  Mel  8,  8/9  —  Der  Begriff  des  Volks- 
liedes (Hoffmann)  Sg  5,  6  —  La  canco  populär 
basca  (J.  S.)  RMC  27,  313-  —  Das  ausländische 
Volkslied  in  deutschen  Liedersammlungen  (Jöde) 
MG  8,  1  —  Unser  Recht  auf  das  Lied  (Jöde) 
Di  1929  —  Elisabethanische  Liebeslieder  ( Karma- 
Baldszun)  AMZ  56,  34/35  —  Volkslieder  aus 
Slawonien  (Kl.)  DV  31,  7  —  Vom  Verhören  u. 
Zersingen ( Klier)  DV  32,  1/2— -Volksliedu.  Kunst- 
musik (Knab)  ZM  97,  5  —  Ostersprüche  u.  Mai- 
singen in  Nordmähren  (Kwicela)  DV  32,  3  — 
Über  den  Unterschied  zwischen  dem  älteren  u. 
dem  jüngeren  Volkslied  (Liliencron)  Sg  5,  6  — 
Das  deutsche  Volkslied  (Martell)  S  88,  15  — 
Zur  Geschichte  der  Berliner  Liederschule  (Martell) 
BP  7,  20  u.  21  u.  SU2A,  1  u.  2  —  Zur  Geschichte 
des  Rheinliedes  (Martell)  SSZ  24,  9  —  Obra  del 
Canconer  Populär  de  Catalunya  (Millet)  RMC  26, 
312  —  Wie  entstand  das  Volkslied?  (Naumann) 
ASZ  24,  6  —  Phonographierte  wotjakische,  perm- 
jakische  u.  tartarische  Lieder  (Panoff)  ZfM  11, 
11/12  —  L'origine  romanesque  d'une  Chanson 
populaire  (Rivet)  RB  7,  1  —  Gesang  (Schäfer) 
Sg  6,  3  —  ,,Sah  ein  Knab  ein  Röslein  stehn" 
(Scheuch)  Ha  20,  5  —  Waldviertler  Gstanzln  u. 
Sprücherl  beim  Fensterlngehn  (Schmutz)  DV  32, 
1/2  —  Paralellen  zum  „Deutschlandlied"  (Schott) 
S  88,  15  —  Lied  u.  Sitte  (Stier)  ZfK  12,  6  — 
Lebendiges  Volkslied  (Storck)  ASZ  24,  4  u.  SSZ 
24,  8  —  Das  Pariser  Bänkelsängerlied  (Ucbelhör) 
MiL  5,  8/9  —  Unstimmigkeiten  zwischen  Wort 
u.  Ton  im  Lied  (Werner)  DSZ  22,  23  u.  25  — 
Offener  Brief  (Zöllner)  ZM  96,  8  —  Das  Lied 
am  deutschen  Rhein  DS  21,  43  —  Zur  Krise  des 
deutschen  Volksliedes,  eine  Umfrage  ZM  97,  5-  — 
Besprechungen,  a)  Gei^tl.  Lied:  Schmidt:  Ge- 
schichte des  evangel.  Gesangbuches  (Herold) 
ZeK  7,  9  —  Das  Melodienbuch  zum  deutschen 
evangel.  Gesangbuch  KiM  10,  116  —  Das  neue 
Thüringer  evangel.  Gesangbuch  (Torhorst)  MSfG 
35,  4  —  Zur  Kritik  an  dem  Entwurf  zum  neuen 
Gesangbuch  für  Rheinland  u.  Westfalen  (Glebe) 
MSfG  34,  7-  —  Besprechungen,  b)  Weltl.  Lied: 
Devignes:  Chansons  Champenoises  (Tiersot) 
RMus  13,  31  —  Jöde  :  „Frau  Musika"  Mel9, 1  — 
Möller:  Das  Lied  der  Völker  (Heinzen)  MK 
22,  8  —  Ranke  u.  Müller-Blattau :  Das 
Rostocker  Liederbuch  (Engel)  ZfM  12,  8  — 
Vetter:  Das  frühdeutsche  Lied  (Bücken)  MiL 
5,  6/7  u.  (Moser)  ZfAe  23,  3  —  u.  (Wallner)  ZfM 
12,  8  —  Jahrbuch  für  Volkslicdforsehung  (Moser) 
MK  21,  10.  —  Staatl.  Volksliederbuch  für 
die  Jugend  (Löbmann)  Merz  7,  3  —  (E.  v.  z.-T.) 
SMpB  19,  6  —  (Gärtner)  ZM  97,  5  —  (Gün- 
ther) MK  22,  8  —  (Hänel)  DAS  30,  10  —  (Mers- 


mann, Schultzc-Rittcr,  Strobel)  Mrt  9,  1  —  O 
30,  2. 

Liertz,  Maurus  s.  Gesang  (Bcspr.) 
Liess,  Andreas  s.  Debussy. 

j   Liegninz,  Katharina  s.  Musikpädagogik  (Lehrer). 
Lignori,  Alfons  v.,    (Bonvin)  GBo  45,  9- 
Liliencron,  Rochus  v.  s.  Lied  (weltl.  Lied) 

j   Lima,  Emirto  de  s.  Musik  (M.  versch.  Länder). 
Lind,  Emil  s.  Gesang  (Sänger). 
Lindner,  Adalbert  s.  Reger. 
Linke,  F.  s.  Jubiläum. 
Lion,  A.  s.  Mechanische  Musik  (Tonfilm). 
Lissa,  Zofja  s.  J.  S.  Bach  (Bespr.),  Musikästhetik 

(Bespr.),  Theorie  (Bespr.),  (Tonah'tät). 
Liszt,  Franz  (s.  a.  Brahms,  R.  Wagner.)  L.  in  Preß- 

l  berg  (Benyovszky)  Mus  1,  1/2  —  Retrospccts 
(Berger)    MMR   60,  712  —  L.s  Bearbeitungen 

'       Schubertscher  Werke  (Deutsch)  Muz  1,  1/12  — 

j  L. -Feier  in  Weimar  (Franke)  Mw  9,  9  —  „Der 
blinde  Sänger"  (Glinski)  Muz  1,4  —  L.  et  les 
etapes  de  la  musique  moderne  ( Jankelevitch) 
Musi  2,4  —  L.  und  Budapest  (Isoz)  Muz  1 ,  1/2  — 
L.  u.  Pater  Hennig  (Koudela)  Muz  1,  1/2  — 
Die  religiöse  u.  die  Kirchenmusik  L.s  (Koudela) 
Muz  1,  1/2  —  Ungarische  L. -Bibliographie 
(Kozocsa)  Muz  1,  1/2  —  L.  nach  den  Erinne- 
rungen eines  Zeitgenossen  (Kuhn)  DMMZ  52,  6 
—  Die  Ungarischen  Rhapsodien  (Major)  Muz 
1,  1/2  —  L.  u.  der  FT'anziskanerorden  (Major) 
Muz  1,  l/2  —  Das  Andenken  L.s  an  der  Hoch- 
schule für  Musik  (Meszlenyi)  Muz  1,  1/2  —  Er- 
innerungen an  L.;  L.  soll  in  heimischer  Erde 
ruhn!  (Papp)  Muzi,  1/2  —  Die  Religiosität  L.s 
(Pauler)  Muz  1,  l/2  —  Briefe  über  L.  (Seredi) 
Muz  1,  1/2  —  Abbe  Casanova  KM M  1,9  —  L. 
in  Kalocsa  (Sztara)  Muz  1,1/2  —  Unbekannte  L.- 
Briefe Muz  1,  1/2.  —  Besprechungen.  Herwegh  : 
Au  printepms  des  dieux  (Tiersot)  M  92,  25  — 

!  Lux:  L.  (Fechner)  MK  12,  3  —  Stradal:  Er- 
innerungen an  L.  (Bronarski)  KM  2,  5  u.  (Feh- 

|      ling)  MK  22,  7  u.  (Reichert)  ZM  97,  3- 
Litterscheidt,  s.  Tanz  (Bühnentanz). 
Liturgie.  —  (s.  a.  Kirchenmusik,  Notation,  Orgel.) 

|  Über  die  mensurierte  Ausführung  der  jambischen 
Hymnen    der    ambrosianischen   Liturgie  (Bas) 

j  MD  17,  7/8  u.  11/12  —  Setmana  Liturgico 
musical  de  Girona  (D.  P.)  RMC  27,  313  —  Die 
Liturgie  des  Palmsonntags  (Ellerhorst)  A'  30,  5  — 
Unsere  Nebengottesdienste  (Herold)  ZeK  7,  12 
u.  8,  1  u.  2  —  Zur  Ausgestaltung  der  Liturgie 

j  (Herold)  ZeK  7,  10  —  Liturgie  u.  Volkssprache 
(Hlond)  K  30,  2  —  Choral  u.  liturgisches  Erap- 

!  finden  (Kehrer)  GBl  54,  2  —  Zur  Erneuerung  der 
Liturgie  (Maack)  MuK  2,  3  —  Zur  liturgischen 

;  Musik  (Mauermann)  KiM  10, 116  —  Aus  der  litur- 
gischen Bewegung  der  evange].  Kirche  (Oehler- 

j  king)  AMZ  56,  36  —  Liturgie  in  der  evangel. 
Kirche  (Oehlerking)  AMZ  56,  32/33  —  Volks- 
liturgische Musik  (Schaller)  MS  60,  3  —  Kyrie, 

I  Gloria,  Credo  (Schnieber)  ZfK  11,  13  —  Ein 
kurzer  Tonar  (Wagner)   GBl  53,  7/8.  —  Be- 

j  sprechungen.  Horn:  Kultus  u.  Kunst  (Land- 
gräber) EK  1929,  82  —  Janasch:  Geschichte  d. 
luther.  Gottesdienstes  (Landgräber)£i<:  1929,  82  — 
Wesentl.  Literatur z.  Liturgie  (Wintersig)  C26,3/4. 

:   Litzkau,  Heinrich.  —  Ein  früher  deutscher  Violon- 

|      meister  (Epstein)  ZfM  12,  4. 
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Lloyd,  William  E.  s.  Beethoevn. 
Lliurat,  Frederic  s.  de  Falla,  Musik  (zeitgenössische 
M.). 

Lobaczewska,  Stefanja  s.  Beethoven  (Bespr.), 
Debussy  u.  (Bespr.),  Felsztyn,  Kritik  (Bespr.), 
Musik  (Bespr.),  Musikästhetik  (Bespr.),  Musik- 
geschichte (Bespr.),  Romantik  (Bespr.). 

Lobmiller  s.  Kirchenmusik. 

Locard,  Paul  s.  J.  S.  Bach. 

Lockwood,  Eliz.  M.  s.  Burney. 

Löbenstein,  Friedas.  Instrumente  (Bespr.),  Mecha- 
nische Musik  (Schallplatte),  Musikpädagogik 
u.  (Methodik),  Rhythmus. 

Löbmann,  Hugo  s.  J.  S.  Bach,  Chor  (Kirchenchor), 
Choral,  Engler,  Gesang  (Technik,  Unterricht), 
Kirchenmusik  (Bespr.),  Lied  (Bespr.),  Musik- 
pädagogik (Tagungen). 

Löffler,  H.  s.  J.  S.  Bach. 

Löhner,  Wilhelm  s.  Cl.  Schumann. 

Low,  R.,  Lied  (geistl.  Lied). 

Loewe,  Carl.  —  L.s  Balladen  in  der  Schule  (Müller) 

SU  23,  10/11. 
Löwenbach,  Hans.  —  Ein  treuer  Freund  (Stepan) 
T  9,  8. 

Loewcnsohn,  Marix  s.  Instrumente  (Bespr.). 
Loewenstein,   Paul  s.  Mozart. 
Lohmer,  Th.  s.  Beethoven. 

London,  Kurt  s.  Filmmusik,  Mechanische  Musik 
(Tonfilm). 

Long  des  Clavieres,  P.  s.  Becker,  du  Puy. 
Lopez,  Antonio  s.  Tarrega. 

Lorenz,  Alfred  s.  J.  S.  Bach,  Beethoven,  Musikfeste, 
(Festspiel),  Musikgeschichte  (Musikgeschichts- 
unterricht), Stil  (Bespr.). 

Lorenz,  Josef  s.  Bruckner. 

Lorenzen,  Adolf,  s.  Instrumente  (Flöte),  Musik- 
pädagogik (Schulmusik). 

Lossen-Freytag,  Jos.  M.  H.  s.  Beethoven  (Bespr.). 
Hildegard  v.  Bingen,  Rubinstein. 

Lothar,  Mark.  —  „Tyll"  (Mayer)  BIS  10,  1  u. 
(Schwers)  AMZ  56,  37- 

Lott,  Walter  s.  Lendvai,  Passion. 

Lourie,  Arthur  s.  Melodie,  Mozart,  Strawinski. 

Lovelock,  William  s.  J.  S.  Bach. 

Lubienski,  Stephan  s.  Musik  (M.  versch.  Länder). 

Lubosch,  W.  s.  Musikästhetik. 

Lucas,  Clarence  s.  Frank,  Musik  (M.  versch.  Länderl 

Lückhoff,  Walter  s.  Mozart. 

Luening,  Otto  C.  s.  Musik  (M.  versch.  Länder). 

Lüthge,  Kurt  s.  Bellini,  Kritik,  Musik  (zeitgenös- 
sische Musik),  Mechanische  Musik  (Schallplatte), 
Oper,  R.  Strauss. 

Lüttike,  Therese  s.  Hörer. 

Lüttringhaus,  Ernst  s.  Orchester  (Orchesterschule). 

Lully,  Jean  Baptiste.  —  Der  Chor  bei  L.  (Neuberger) 
SiT  47,  9  —  ,, Cadmus  et  Hermione"  (Prunieres) 
RM  11,  5-  —  Besprechungen.  Prunieres:  La 
vie  illustre  et  libertine  de  L.  (Capell)  MMR  60, 
709. 

Lulofs,  Josephine  s.  Chopin. 

Lundbye,  Ove  s.  Musik  (zeitgenössische  Musik). 
Lungershausen,    Helmuth   s.    Musikpädagogik  u. 

(Lehranstalten) . 
Lunn,  Sven  s.  Musik  (Bespr.),  Musikpflege. 
Lutkin,  Peter  Christian  s.  Chor. 
Lutz,  Emilie  s.  Virtuose. 
Lyner,  Ella  s.  Orchester. 


M. 

Maack,  Rudolf,  s.  J.  S.  Bach,  Liturgie. 

Maag,  E.  s.  Instrumente  (Klavier). 

Maag,  Otto  s.  Mozart. 

Maass,  A.  s.  Musikfeste. 

Mace,  Thomas.  —  (Watson)  Gf  30,  7 — 10. 

Machabe)',  A.  s.  Dirigent  (Bespr.),  Hindemith, 
Machault,  Schoenbcrg. 

Machault,  Guillaume  de.  —  (Machabey)  RM  11,  5- 

Madden,  George  S.  s.  Gesang  u.  (Methode). 
■   Maddy,  Joseph  E.  s.  Musikpädagogik  (Schulmusik). 

Madrigal.  —  (Storck)  ZfK  12,  4  —  The  musical  form 
of  the  M.  (Dent.)  ML  11,  3. 

Maecklenburg,  Albert  s.  Tonphysiologie,  Ton- 
psychologie. 

Mäding,  Franz  s.  Musikfeste. 

Maurer,  Bernhard  Joseph.  —  (Nelsbach)  GBl  54, 

5/6. 

Mager,  Jörg  s.  Akustik. 

Mahler,  öustav.  —  (Antcliffe  u.  Demuth)  D  2,  2  — 
(Goddard)  MMR  59,  708  —  M.s  8.  symphony 
(Brian)  MOp  53,  630  u.  (Gray  u.  Sorabji)  MMR 
60,  714  —  Der  banale  M.  (Gutmann)  MdA  12,  3  — 
,  The  life  of  M.  (Konta)  Sb  10,  9  —  M.s  Wirkung 
in  Zeit  u.  Raum  (Redlich)  MdA  12,  3  —  M.  u. 
C.  Loewe  (Sondheimer)  MK  22,  5  —  M.  u.  das 
Theater  (Stefan)  MdA  12,  3  —  M.s  Sachlichkeit 
(Stein)  MdA  12,  3  —  M.  and  the  Symphony 
(Taylor)  MuMi  10,  6  —  M.s  Instrumentation 
(Wellesz)  MdA  12,  3  —  M.  heute  (Wiesengrund- 
Adorno)  MdA  12,  3. 

Mahrenholz,  Christhard  s.  Instrumente  (Orgel, 
Posaune),  Zeitschriftenschau. 

Mahowsky,  Alfred.  —  „Die  Sklavin"  (Weigl)  A  9,  9. 

Mahrholz,  WTerner  s.  Rundfunk. 

Maier,  Joh.  s.  Hofhaimer,  Weimann. 

Maine,  Basil  s.  Grace,  Klein,  Konzertwesen,  Kritik, 
Musikpädagogik  (Lehranstalten),  Toye,  Turner. 

Maione,  J.  s.  Monteverdi. 

Major,  Ervin  s.  Haydn,  Kisfaludy,  Liszt,  Musik- 
geschichte, Tanz  (Geschichte). 

Malachowski-Lempicki,  Stanislaw  s.  Eisner. 
i   Maleingreau,  Paul  de  s.  Kirchenmusik. 
'    Malherbe,  Edmund  s.  Tonsystem. 

Malige,  Alfred  s.  Orchester. 

Malipiero,  G.  Francesco.  —  M.  U.  die  neue  Oper 
(Redlich)  MdA  11,  9/10  • —  II  Teatro  musicale 
di  G.  F.  M.  (Rossi-Doria)  RaM  2,  7/8. 
I   Malipiero,  G.  F.  s.  Monteverdi,  Oper  (Opernge- 
I  schichte). 

Mailing,  Otto.  —  A  Survey  of  his  organ  works 
(Rowley)  MOp  53,  629. 

Man,  Hendrik  de  s.  Rhythmik. 

Mandt,  Heinrich  s.  Beethoven. 

Mandyczewski,  Eusebius.  —  (Einstein)  ZfM  11, 
9/10  —  Erinnerungen  an  M.  (Sevff- Katzmayer) 
S  88,  3. 

Mann,  Anna  s.  Caland. 
J  Mann,  Arthur  Henry.  —  (Dent)  MMR  60,  709  — 
(Rootham)  MT  1930,  1043  —  MJ  11,  4. 

Mann,  Julius  s.  Instrumente. 

Mannheimer,  Ernst  s.  Stil. 

Mansfield,  Orlando  A.  s.  Cherubini,  Goss,  Händel, 
Jacob,  Instrumente  (Klavier),  Mendelssohn, 
Smart,  Thillon,  Virtuose. 

Mantel,  Georg  s.  J.  S.  Bach. 
I   Mantius,  Marie  s.  Musikpädagogik  (Schulmusik). 
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Mantovani,  Taucredi  s.  Musikpädagogik  (Lehr- 
anstalten), Rossini. 

Manuel,  Roland.  —  (Landormy)  MT  1929/1042. 

Manuel,  Roland  s.  de  Falla,  Debussy,  Honegger, 
Ibert. 

Mardo,  Renato  s.  R.  Wagner. 
Mare,  Jeanne  de  s.  Musikfeste. 
Marenzio,  Luca.  —  (Engel)  RaM  3,  3. 
Marfi,  Maria  s.  Gesang  (Stimmphysiologie). 
Marix,  Therese  s.  Balzac  (Bespr.). 
Mark,  Jeffrey  s.  Besprechungen,  Notation,  Volks- 
musik. 

Markevitch,  M.  s.  Rimsky- Korsakov. 

Markowitz,  Felix  s.  Schubert. 

Markus,  Ladislaus  s.  Musikpolitik. 

Marquardt,  Werner  s.  Röthig. 

Marschner,  Heinrich.  —  (Bie)  BIS  10,  7  —  „Hans 
Heiimg"  in  Sage  u.  Dichtung  (Merbach)  BIS 
10,  7  —  Briefe  über  ,,Hans  Heiimg"  BIS  10,  7 
—  M.'s  Leipziger  Aufenthalt  (Schulze)  B  1928.  i 

Martell,  A.  H.  s.  Instrumente  (Violine). 

Martell,  Paul  s.  Bibliothek,  Bülow,  Instrumente 
(Klavier,  Saxophon),  Lied  (geistl.  Lied,  weltl, 
Lied),  Militärmusik,  Museum,  Musikgeschichte. 
Operette,  Rubinstein,  Sammlungen,  Schiller, 
Tanz  (Bühnentanz)  von  der  Vogelweide  Cosima 
Wagner. 

Martens,  Heinrich  Friedrich  s.  Chor  (Schulchor), 
Musikgeschichte,  Musikpädagogik  (Bespr.,  Lehr- 
anstalten, Schulmusik). 

Martienssen,  Franziska.  —  Eine  Gesangsschrift- 
stellerin der  Gegenwart  (Bodky)  Stw  4,  2. 

Martienssen,  Franziska  s.  Gesang  (Bespr.). 

Martin,  Friedrich  s.  Wetz. 

Marwitz,  Bruno  s.  Musikerschutz  (Urheberrecht). 
Marx,  Joseph.  — ,, Nordlandrhapsodie"  (Hoffmann) 

AMZ  57,  1. 
Marzynski,  Georg  s.  Dilettant. 
Masaryk,  T.  G.  —  M.  u.  die  Musik  (Dolezil)  T  9,  7. 
Mascagni,  Pietro  s.  Oper. 

Maschke,  Ernst  s.  Musik  (M.  versch.  Städte),  Musik- 
feste. 

Maschkewitz,  W.  Instrumente  (Gitarre). 
Mason,  Arthur  s.  Kritik.  . 

Mason,  Ella  H.  s.   Musikpädagogik  (Schulmusik). 

Massenet,  Jules.  —  Besprechungen.  Bouvet:  M. 
(Tessier)  RMus  13,  30. 

Masson,  Paul,  Marie  s.  Rameau. 

Matossi,  Lorenz  s.  Theorie  (Tonalität). 

Matthay,  Tobias  s.  Musikpädagogik. 

Matthes,  Rene  s.  J.  S.  Bach,  Kritik. 

Matthes,  Wilhelm  s.  Musikfeste,  Oper  (Urauffüh- 
rungen). 

Matzke,  Hermann  s.  Puccini,  Raphael. 

Mauck,  Erich  s.  Gesang  (Methode,  Sänger,  Technik). 

Maudrik,  Lizzie  s.  Tanz  (Bühnentanz). 

Mauermann,  Siegfried  s.  Liturgie. 

Maxylewicz,  Wincenty.  —  (Chybinski)  KM  2,  5. 

Maybee,  Harper  C.  s.  Musikpädagogik. 

Mayer,  Ludwig  K.  s.  Bizet,  Bülow,  Dirigent  (Bespr.), 
Dohnanyi,  Giordano,  Kritik,  Lothar,  Mozart, 
Musikgeschichte  (Bespr.),  Pfitzner,  Tanz  (Bespr., 
Bühnentanz),  Thomas,  R.  Wagner  u.  (Bespr.), 
Wellesz. 

Mayer,  Otto  s.  Bülow,  Musikfeste. 
Meckbach,  W.  s.  Mozart. 
Mehlis,  Georg  s.  R.  Wagner. 


!   Mehnert,  Paul  s.  Chor  (Jugendchor). 

Mcier-Mcnzel,  Eduard  s.  Gesang  (Bespr.). 
j   Meinberg,  Rudolf  s.  Instrumente  (Orgel). 
I   Meisel,  Edmund  s.  Mechanische  Musik  (Tonfilm). 
I   Meister,  Wilhelm  s.  Musikpädagogik  (Tagungen). 
Meistergesang.  —  Die  älteste  deutsche  Stätte  des 
Minne-  u.  Meistergesanges  (Häberle)  DS  22,  26  — 
Die  Meistersinger  (Hammerschmidt)   To  33,  41 
u.  43  u.  45. 
Melchiorre,  Nicola  s.  Musikästhetik. 
\  Melchior,  Alois  s.  Mechanische  Musik  (Schallplatte), 
j   Melitz,  Leo  s.  Berufsmusiker. 

:  Mello,  Alfred  s.  Goldmark,  Operette,  Storm,  Vieux- 
'      temps,  Volkmann. 

:  Melodie.  —  (s.  a.  Busoni.)  Melodia  c  „intellet- 
tualita"  (Casella)  RD  1,2  —  Lineare  oder  rhyth- 
misch-symmetrische Melodiebildung?  (Jöde)  MG 
8,  2  —  An  inquirv  into  melody  (Lourie)  MM 

j      7,  1. 

Melodram.  —  Wort  u.  Ton  (Kampers)  RMZ  31,  6. 
j   Mendel,  Arthur  s.  Musik  (M.  versch.  Städte). 
I   Mendelssohn  Bartholdy,  Felix.  —  The  pianoforte 
j      aecompaniment  (Mansfield)  MuMi  9,  10  —  Die 
Erstaufführung  des  „Sommernachtstraum"  (Saa- 
ger)  NW  58,  21   —  Besprechungen.  Hensel: 
Familie  Mendelssohn  AMZ  56,  45. 
Mendl,  R.  W.  S.  s.  Musikästhetik. 
I   Mensch,  Werner  s.  Musik  (M.  zeitgenössische  Musik). 
:   Menth,  B.  s.  Musik. 

Menuett.  —  (Pfannenstiel)  DTZ  27,  23  u.  KS  1,  5- 
Merbach,  Paul  Alfred  s.  Adam,  Aniello,  Berlioz, 

Marschner,  Milhaud,  Mozart,  Oper,  Verdi. 
Merian,  W.  s.  Mozart. 

Merseberg,  F.  s.  Musikpädagogik  (Lehrer,  Methodik) 

Mersmann,  Hans  s.  Akustik  (Elektro-A.),  Bartok, 
Dirigent  (Bespr.),  Hindemith,  Kongresse,  Kunst- 
wissenschaft, Lied  (Bespr.),  Milhaud,  Musik 
(zeitgenössische  Musik),  Musikästhetik  (Bespr.), 
Musikfeste,  Musikpädagogik  u.  (Musiklehre) 
Oper,  Rundfunk,  Strawinski,  Variation,  Weill, 
Zeitschriftenschau. 

Merulo,  Claudio.  —  (Damerini)  Sb  10,  8. 

Messe.  —  Luthers  deutsche  Messe  (Graf)  EK  1929, 
79  —  Orchestermessen  (Stier)  MKK  12,  2  — 
Aus  der  Geschichte  der  Messe  (Vetter)  Ch  55» 
5  u.  6.  —  Besprechungen.  (Noten).  A.  D. :  missa 
(Pirro)  RMus  13,  31  —  Jochum  :  Cäcilien-Messe 
(Ehlers)  MS  60, -6  —  Pfeiffer:  Messe  in  e-Dur 
(Berten)  DTZ  28,  12  u.  (Peiniger)  S  88,  16  — 
Rother:  Immaculata-Messe  (Klemens)  MKK 
12,  3  u.  MS  60,  6  —  La  messe  de  Päques  de 
Marcin  Leopolita  (Feicht)  KM  2,  6/7  —  La  messe 
„Cogitationes  Cordis  eius"  (Kreps)  MSa  37,  1  — 
La  missa  de  Angelis  de  Mas  i  Serracaut  (Millet) 
RMC  26,  301. 

Meszlenyi,  Robert  s.  Liszt. 

Metrik.  —  (s.  a.  Rhythmik.)  En  Studie  tili  Huma- 
nismens  eller  ,,Klassicismens"  Metrik  och  Sang- 
komposition (Fransen)  STW  11,1 — 4.  —  Eine 
feste  Burg  (Goslar)  EK  1929,  80  u.  8l. 

Meuer,  Adolf,  s.  J.  S.  Bach,  Kirchenmusik,  Oper 
(Filmoper) 

Meyer,  Clemens  s.  Instrumente  (Viola  d'amour). 

Meyer,  Pauline  A.  s.  Musikpädagogik. 

Meyer  Ambros,  Franz.  —  M.-A.  als  Orgelkomponfct 

(Bovcrmann)  ZfK  11,  19. 
Meyerbeer,  Giaccomo.  —  Rossinistes  et  Meyer- 


beeristes  (Bouvet)  Musi  1,9  —  M.  et  l'opera- 
coinique  (Curzon)  OC  2,  1  u.  2. 

Meyer-Hermann,  Ernst  s.  Kirchenmusik. 

Meyer- Wöhrden,  Martin  s.  Schubert. 

Meyerhöfer  s.  Jubiläuni. 

Michaelis,  Heinrich  s.  Konzertwesen. 

.Michalitsche,  Anton  Maria  s.  Notation. 

Michel  s.  Theater. 

Michelmann,  Emil  s.  Brahms. 

Mielczewski,  Marcin.  —  Die  Vokal-  u.  Instrumen- 
talkonzerte (Chybinski)  KM  1,  1 — 3  u.  2,  5. 

Mies,  Paul  s.  Brahms,  Chaconne,  Chor  (Chor- 
literatur), Hände],  Jazz,  Mozart,  Mechanische 
Musik  (Schallplatte),  Musikpädagogik  (Tagun- 
gen), R.  Schumann,  Statistik,  Weber. 

Migot,  Georges  s.  Stil  (Nationalstil). 

Mihalovich,  Edm.  v.  —  (Toth)  ZSZ  1929,  2. 

Milford,  Robin.  —  (Foss)  MMR  60,  710. 

Milhaud,  Oarius.  —  (s.  a.  zeitgenössische  Musik, 
Satic.)  M.  persönlich  (Gutman)  Mel  9,  5/6  — 
(Krenek)  MdA  12,4/5  —  (VV.  B.)  A  10,  1  —  M. 
on  Satie  (Calvocoressi)  D  2,  1  —  The  lyricism  of 
M.  (Copland)  MM  6,  2  —  „Choephores"  (Courret) 
JM  1,  1  —  M.s  musikalische  Ausdrucksweise 
(Schloezer)  BIS  10,  4  u.  RM.  —  „Armer  Ma- 
trose" :  (Altmann)  Mw  11,  9  —  (Lenfant)  BIS 
10,  4  —  (Pringsheim)  AMZ  56,  40.  —  „Chri- 
stoph Columbus":  (Abendroth)  AMZ  57, 
19  —  (Altmann)  Mw  10,  6  —  (Calvocoressi)  MT 
1930,  1047  —  (Claudel)  BIS  10,  29  u.  MdA  12, 
4/5  —  (Hernried)  Or  7,  11  —  (Heymann)  KW  59, 
9  u.  10  —  (Hirschberg)  S  88,  20  —  (Kapp)  BIS 
10,  29  —  (Leichtentritt)  MK  22,  9  u.  MuC  50, 
22  —  (Merbach)  BIS  10,  29,  —  (Mersmann, 
Schultze-Rjjter,  Strobel)  Mel  9,  5/6  —  (Petit) 
RM  11,6  —  (Schliepe)  RMZ  31,  9  —  (Stefan) 
MdA  12,  6  —  (Steinhard)  A  10,  5/6  —  (Stroh)  | 
BIS  10,  29  —  Vis  3,  6.  —  „Die  Rückkehr"  : 
(Bopp)  DMZ  60,  52  —  (Laux)  MdA  12,  1  u. 
Mel  8,  12  —  (Sonnemann)  AMZ  56,  51/52  — 
Bühnenw-erke  (Mersmann,  Schultze- Ritter,  Stro- 
bel) Mel  8,  12. 

Milhaud,  Darius  s.  Djaghilev,  Musik  (zeitgenössi- 
sche M.),  Mechanische  Musik  (Tonfilm),  Satie. 

Militärmusik.  —  De  Militaire  Muziek  en  haar  Ge- 
schiedenis  (Hutschenruyter)  Mc  9,  7 — 12  — 
Wien  marschiert  (Kastner)  MfA  6,  285  —  Zur 
Geschichte  des  Militärmarsches  (Marten)  DMMZ 
52,  10  —  Musicas  militares  (Sansalvador)  BM 
3,  22. 

Milkowitsch,  E.  s.  Gesang  (Unterricht). 

Millet,  Lluis  s.  Gerhard,  Lied  (weit].  Lied),  Messe 

(Bespr.),  Volksmusik  u.  (Bespr.). 
Millöcker,  Carl.  —  Vom  Theaterflötist  zum  Meister 
der  Operette  (Lange)  DMZ  60,  52. 
Minnesang.  —  (s.  a.  Meistergesang )  Das  Zeitalter 

der  Minnesänger  (Olschwang)  Merz  7,  5- 
Misch,  Ludwig  s.  Mozart  (Bespr.),  Musikpädagogik 

(Lehrer),  Terminologie. 
Mittmann,  Paul  s.  Instrumente  (Bespr).). 
Mlynarski,  Emil.  —  The  evolution  of  a  conductor 

(Mlynarski)  Ov  1,  6. 
Mlynarski,  Emil  s.  Mlynarski. 

Moberg,   Carl-Allan   s.    Musikgeschichte  (Funde), 

Musikwissenschaft,  Norlind. 
Moch,  F.  s.  Musikästhetik. 

Mocquereau,  Dom  Andre.  —   (Kosch)  MD  18,  4 


11.  Z/M  12,  5  —  (Reiser)  Ch  55,  3  —  (Wcllesz) 
MD  18,  3  —  M.  u.  seine  Arbeiten  (Johner)  MS 
60,  6  —  M.  et  l'oeuvre  gregorienne  de  Solesnes 
(Kreps)  MSa  37,  2  —  „Le  nombre  musical 
gregorien"  (Potiron)  RM  10,  8. 

Möbus,  Artur  s.  Hiller. 

Möckel,  Otto  s.  Instrumente. 

Moellendorf,  Willi  v.  s.  Akustik  u.  (Elektro-Aku- 
stik),  Dirigent,  Theorie  (Harmonielehre). 

Möller,  Heinrich  s.  Haydn,  Wolf-Ferrari. 

Mönckeberg,  Vilma  s.  Sprachmelodik. 

Moeran,  Ernest  John.  —  (Evans)  MMR  60,  709  — 
(Foss)  MT  1930,  1043. 

Mohr,  Wilhelm  s.  Theorie  (Harmonielehre). 

Mojsisovics,  Roderich  s.  Mozart,  Oper  u.  (Opern- 
geschichte), Romantik. 

Moissl,  Franz  s.  Bruckner. 

Molnar,  Anthony  s.  Instrumente  (Klavier),  Musik- 
ästhetik, Musikgeschichte. 

Moniuszko,  Stanislaw.  —  Choix  de  melodies  (Chy- 
binski) KM  2,  6/7  —  Ungekannte  Briefe  von 
Stanislaw  u.  Aleksandra  M.  (Chybinski)  KM  2, 
6/7  —  „Erinnerungen"  (Wojzik-Keuprulian) 
Muzy  7,  4. 

Monnet,  Henri  s.  Musik  (M.  versch.  Länder). 

Monte,  Philippe  de.  —  Discovering  de  M.s  (Borren) 
Che  1 1,  83  —  8  Magnificat  (Doorslaer)  MSa  37,  1 
—  „Inclina  cor  meurn"  (Schommer)  GBo  46, 
5/6  —  Les  oeuvres  (Nuffel)  MSa  36,  3  u.  4  —  Die 
Bedeutung  der  Veröffentlichung  seiner  Werke  u. 
ihrer  Aufführung  (Nuffel)  GBl  54,  5/6  —  La 
Messe  de  Requiem  (Borren)  MSa  37,  2. 

Monteverdi,  Claudio.  —  (Malipiero)  RaM  2,  10  — 
(Westrup)  MT  1929,  1038  —  M.  in  unserer  Zeit 
(Epstein)  MK  22,  2  —  Tasso-M.  (Maione)  RaM 
3,  3  —  Venezia  al  Tempo  di  M.  (Ortolani)  RaM 
2,  10  —  Das  Libretto  von  M.s  „Orfeo"  (Pru- 
niöres)  Muz  1,  3  —  M.  e  la  musica  francese  del 
suo  tempo  (Prunieres)  RaM  2,  10  —  M.  e  la  filo- 
sofia  dell'  arte  (Tessier)  RaM  2,  10.  —  Be- 
sprechungen. Malipiero:  Gesamtausgabe  (Ein- 
stein) ZfM  12,  7  —  (Tiersot)  RMus  13,  31  u.  32. 

Moos,  Jean  Corrodi  s.  Musikpädagogik. 

Mooser,  Aloys  R.  s.  J.  S.  Bach,  Musikfeste. 

Morales,  Olallo  s.  Musikpädagogik  (Lehranstalten). 

Morgan-Browne  H.  s.  R.  Wagner. 

Morgenroth,  Alfred  s.  Musikpädagogik  (Tagungen). 

Morks,  Jan.  —  Monument  M.s  Mc  9,  9. 

Moser,  Hans  Joachim  s.  J.  S.  Bach,  Baußnern, 
Chor  (Kirchenchor,  Schulchor),  Choral  (Bespr.), 
Instrumente  (Harmonium),  Kaminski,  Lied 
(Bespr.),  Mechanische  Musik  (Schallplatte),  Mu- 
sikerschutz (Urheberrecht),  Musikfeste  (Fest- 
spiel), Musikpädagogik  (Lehranstalten,  Tagungen) 
Musikpolitik,  Musikwissenschaft  (Bespr.),  Nota- 
tion, Orchester,  Schütz,  v.  d.  Vogelweide. 

Moussorgsky,  Modeste.  —  (Parnac)  RM  10,  11  — 
M.s  two  Jives  (Belaiv)  D  2,  3  —  L'orchestration 
originale  de  „Boris  Godounof"  (Calvocoressi) 
Musi  1,8  —  M.  and  Chabrier  (Ferroud)  Che  10,. 
80  —  The  predecessor  of  M.s  „Boris  Godounof" 
(Findeisen)  MuC  50,  12  —  „Der  Jahrmarkt  von 
Sorotschinski"  (H.)  KMM  2,  1  —  M.  u.  die 
russische  Oper  (Wolfurt)  KT  2,  5.  —  Besprechun- 
gen. Glebow:  „Boris  Godounof"  (Ginsburg) 
ZfM  11,  11/12  —  Riesemann:  M.  (H.  W.  T.) 
MuMi  10,  2. 
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Möwe,  Homer  S.  s.  Gesang  (Stinunphysiologie). 

Mozart,  Wolfgang  A.  —  Über  den  Mozart-Gesang 
(Armin)  Stw  5,  1  —  M.s  Messias  bearbeitung  (Bern- 
hardt) ZfM  12,  1  —  Die  „Kalte  Arie"  in  Mozarts 
Messiasbearbeitung  (Bernhardt)  AIK  22,  6  — 
Mozarts  materielle  Verhältnisse  (Brichta)  S  88,  7 

—  M.  u.  die  Schallplatte  (Einstein)  KS  1,10  —  M. 
u.  Verdi  (Göhler)  Sch.  3,  18/19  —  M.  as  a  writer 
of  opera  (Goddard)  M  T  1929,  1041  —  Über  die 
Gegenwart  vergangener  Opern  (Gutman)  Sch  3, 
8/9  —  „Sulla"  (Haas)  RMZ  31,  2  u.  (Schulz)  Or 
7,  2  —  Le  violon  de  M.  (Heibig)  M  92,  26  —  Eine 
deutsche  Operette  M.s  (Herzog)  Sch  3,  18/19  — 
Die  Briefe  Niemetscheks  und  Marianne  Mo- 
zarts an  Breitkopf  &  Härtel  (Hitzig)  B  1928  — 
M. -Handschriften  (Kinsky)  DMZ  60,  41  —  M.s 
Requiem  (Kurthen)  GBl  53,  10  —  M.-Kuriosa 
(Löwenstein)  ZfM  12,  6  —  Variations  on  M. 
(Lourie)  M  11,  1  —  M.  als  Harmoniumkomponist 
(Lückhoff)  H  3,  7  —  „Der  Schauspieldirektor" 
(Mayer)  BIS  10,  6  —  Musik  zu ,,  König  Thamos" 
(Meckbach)  Sch  3,  18/19  —  „Neue  Freuden,  neue 
Schmerzen"  (Meckbach)  MK  21,  11  —  Haus- 
musik aus  Mozarts  Werken  (Mies)  DS  21,  39  — ■ 
Ein  neu  aufgefundenes  Ballett  v.  M.  (Mojsisovies) 
AMZ  57,  10  u.  RMZ  31,  4  u.  ZfM  12,  8  u.  Sc  20, 
April  —  Le  livret  de  „Cosi  fan  tutte"  (Saint- 
Foix)  RMus  14,  34  —  Les  concertos  pour  cor 
de  M.  (Saint-Foix)  RMus  13,  32  —  M.  u.  die 
Bauernmusi  (Simon)  DV  32,  5  —  M.  in  Pots- 
dam (Spieß)  To  33,  31  — Asoviet  Performance  of 
„Bastien  and  Bastienne"  (Somerset)  Sb  10,  3  — 
Fantasia  K.  396  (Souper)  MMR  59,  706  —  „La 
finta  giardiniera"  (Souper)  MMR  59,  707  — The 
„Tuba  mirum"  in  M.s  „Requiem"  (Souper)  D  2, 
5  —  M.s  Stellung  in  der  Entwicklung  (Storck) 
GBl  54,  1  —  Eine  unbekannte  Komposition  M.s 
(Tenschert)  MK  22,  1  —  Rondo  für  Klavier  K 
485  (Tenschert)  MMR  60,  709  —  Ouvertüre  in 
b-Dur  (Tenschert)  ZfM  12,  3  —  M.  et  l'Italie 
(Tiersot)  Musi  1,  10  —  Le  Origini  dello  Stile  mo- 
zartiano  (Torrefranca)  RMI  36,  3/4  —  M.sPer- 
sönlichkeit  u.  seine  Libretti  (Trautwein)  D  TZ  28, 
12  —  „Cosi  fan  tutte"  im  Wechsel  der  Zeiten 
(Weldert)  Sch  3,  18/19  —  Was  M.  verdiente 
DMMZ  52,  24. —  „Don  Juan" :( Kierkegaard) 
Sch  3,  8/9  —  ( Knoch)  MuC  51,  5  —  (Nadel)  Sch  3, 
8/9  —  Das  Orchester  im  ,,d.  J."  (Neef)  SMZ  69, 
18  —  „Die  Zauberflöte"  :  u.  Symbole  von  heute 
(Bloch)  MdA  12,  1  —  (Goethe,  Merbach)  BIS  10, 
9  —  Mozartfeste:  Basel:  (Ehinger)  SMZ  70,  11 

—  (Maag)  S  88,  22  —  (Merian)  AMZ  57,  26  — 
Dis  3,  6  —  Würzburg:  (Gulbransson)  ZM  96, 
8  —  Besprechungen.  Lert  :  M.  auf  dem  Theater 
(Beck)  NW  58,  20  —  Killer:  Tenorpartien  in 
M.s  Opern  (Aron)  MK  22,  6  —  Paumgartner: 
M.  (Lewicki)  ZM  97,  2  —  Memoirs  of  Lorenzo  da 
Ponte  (Hussey)  MMR  59,  708  —  M. -Jahrbuch 
(Misch)  AMZ  56,  34/35. 

Muab,  N.  A.  s.  Chor  (Chorliteratur),  Musik  (M. 
versch.  Länder). 

Muck,  Karl.  —  (Einstein)  A  9,  10  —  (Grunsky)  BB 
52,  4  —  M.  als  Persönlichkeit  (Keußler)  AMZ  56, 
41  —  M.  u.  Hamburg  (Petersen)  Mw  9,  10  — 
Zum  70.  Geburtstag  (Pfohl)  Mie>  9,  10  —  (Rein) 
DMZ  60,  42  —  (Schaub)  ZM  96,  11  —  (Schmidt) 
Or  6,  21  —  (Thurneiser)  SK  Nov.  1929  —  DMMZ 
51,  42. 


Mühlstädt,  Carl  s.  Tonpsychologie. 

Mühsam,  Kurt  s.  Mechanische  Musik  (Tonfilm). 

Müller,  Erich  H.  s.  Beethoven. 

Müller,  Ernst  s.  Weill. 

Müller,  Fritz  s.  J.  S.  Bach,  Instrumente  (Cembalo- 
cord, Clavicord,  Gambe,  Klavier,  Orgel),  Kanon, 
Loewe,  Zelter. 

Müller,  Georg  s.  Instrumente  (Flöte). 

Müller,  Joseph,  Ernst  s.  Musikpädagogik  u.  (Lehrer, 
Schulmusik),  Rundfunk. 

Müller,  Robert  Franz  s.  Haydn. 

Müller-Blattau,  Joseph  s.  J.  S.  Bach,  Blumer  Diri- 
gent (Bespr.),  Goethe,  Kaminski,  Musikpädago- 
gik (Lehrer),  Musikgeschichte  (Bespr.),  Soziolo- 
gie, Stil  (Bespr.,  Nationalstil). 

Müller- Rau,  Elli  s.  Tanz  (Laientanz). 

Müller- Rehrmann  F.  s.  Theorie  (Bespr.). 

Müllner,  Hans  s.  Fiedler,  Musikpädagogik  (Tagun- 
gen). 

Münch,  s.  v.  d.  Vogelweide. 

Münnicli,  Richard  s.  Chor  (Jugendchor),  Musikpäda- 
gogik (Bespr.). 
Muffat,  Georg.  —  (Tremmel)  MKK  12,  2. 
Muirhead,  C.  E.  s.  Musikgeschichte  (Musiker). 
Munro,  Isobel  M.  s.  J.  S.  Bach. 
Murdoch,  William  s.  Agnew. 

Museum.  —  Eröffnung  des  musikwissenschaftl.  In- 
strumentenmuseums der  Univ.  Leipzig  (Gurlitt) 
HfS  24,  8  —  Das  Stimmen- Museum  aller  Völker 
zu  Berlin  (Martell)  D  TZ  28,  8  —  Vom  „Musik- 
Sehen"  (d.  i.  Göstinger  akustisches  Museum 
(Tartaruga)  AMZ  57,  16  —  Museum-Briefe  aus 
dem  Norden  (Theuermeister)  H  3,  2 — 4  —  Das 
deutsche  Sängermuseum  SSZ  23,  10  —  Eröffnung 
des  musikhistorischen  Museums  Neupert  in  Nürn- 
berg DMMZ  51,  133. 

Musik.  —  Musik  als  nationale  u.  internationale 
Sprache  (Beck)  DMZ  60,  31  —  Der  Vogelsang 
in  der  Musik  (Bink-Zscheuschler)  SMpB  19,  12 

—  Die  Musik  als  Kulturfaktor  (Blessinger)  MiL 
5,10/ll/l2 — La  musique  dans  l'antiquite  (Des- 
comiers)  M  91,  37  u.  51  —  Die  Musik  im  Zeit- 
alter des  Materialismus  (Ermatinger)  SMZ  69,  4 

—  Astrologie  u.  Musik  (Kretschmer)  DMMZ  51, 
40  —  Die  Aufgaben  der  Musik  vom  Standpunkt 
der  estnischen  Volkskultur  (Laksberg)  EM  1, 
1  u.  2  —  Musik  oder  Experiment  (Liebau)  Schw 
11,  18  —  Der  Gesang  der  Vögel  u.  die  Musik 
(Menth)  M DZ  61,  26  —  Pourquoi  les  prineipes 
de  la  musique  sont  inconnus?  (D'Olivet)  SZI  19, 
1-3  —  Zur  Musikfrage  der  Gegenwart  (Pretzsch) 
SU 24, 1  —  Musik  als  Heilmittel  (Rießner)  WM  74, 
881  —  On  music  as  medicine  (Saleeby)  MJ  1,4  — 
Das  wahre  Reich  der  Musik  (Simon)  NT  2,  5  — 
Musik  in  der  Provinz  (Slawik)  MdA  11,  9/10  — 
Musik  der  Vergangenheit  u.  wir  (Sondheimer)  ZO 
2,  4  —  Musiksport  u.  Sportmusik  (Stege)  To  33, 
38  —  Ein  Preislied  der  M.  (Wassermann)  DMZ  60, 
44  —  Musik  u.  Körperkultur  (Wassermann)  DMZ 
60,  40  —  Was  ist  Musik?  (Wehle)  To  34,  9  — 
Volkscharakter  u.  Musik  (Weyl-Nissen)  SD  1929, 

7  —  Musik  von  außen  (Wiesengrund- Adorno) 
MdA  11,  9/10.  —  Musik  verschiedener  Länder: 
(s.  a.  Arbeitermusik,  zeitgenössische  M.,  National- 
stil). —  Musikleben  in  Angora  (Arnold)  D  TZ  28, 

8  —  Älteste  Nachricht  über  die  Musikliebe  des 
estnischen  Volkes  (Arro)  EM  1,3  —  La  musique 
lithuaniennc  (Bacevicius)  M  91,  32  —  Music  in 
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thc  land  of  the  southern  slav  (Chatterton)  Sb  10, 
5  — ■  Music  of  the  Hemispheres  (Cowell)  MM  6, 
3  —  Musik  beim  Volk  „Mari"  (Eschpai)  HB  2,  j 
3/4  —  The  new  insularity  (Evans)  D  2,  2  —  The  ; 
true  spirit  of  Italien  musical  culture  (Failioni)  \ 
SZ  1929,  3/4  —  Musik  in  Griechenland  (Felber) 
S  88,  24  —  Communal  music  among  Arabiens 
and  Negroes  (Furneß)  MQ  16,  1  —  L'Armenie 
et  son  art  traditionnel  (Gastoue)  RMus  13,  31  —  | 
Singende  Völker  (Harms)  SD  1929,  7  —  Musik  j 
in  China  (Holop)  D  TZ  28,  8  —  Musik  in  Syrien  u.  | 
Palästina  (Horn)  D  TZ  28,  8  —  Musik  des  Westens 
in  Japan  (Laska)  Fü  2,  11  —  La  musique  Colom-  j 
bienne  (Lima)  Bul  2,  3  —  De  Muziek  in  Japan  ] 
(Lubienski)  DM  4,  2  u.  3  —  Appunti  di  Etnofonia 
(Nataletti)  RD  1,  1  u.  3  —  Gesang  u.  Musik  in 
Tirol  (Piffl)  DS  21,  47  —  Negermusik  (Riisager)  | 
DaMu  5,  3  —  Musizierendes  Afrika  (Schmidt- 
Lamberg)  D  TZ  28,  8  — ■  Völker  ohne  eigene  Musik 
(Schmidt-Lamberg)  DMZ  61,  20  —  Musikleben 
in  der  Schweiz  (Schuh)  MiL  5,10/11/12  —  Indian 
Music  (Strangways)  Sb  10,  6  —  Brief  aus  Spanien 
(Subira)  MiL  5,  6/7  —  Arabische  Musik  in  Ägyp- 
ten (Takacs)  A  9, 10  — Holländisches  Musikleben 
(Wranken)  AMZ  56,  41.  —  Amerika  (s.  a.  Musik- 
pädagogik) :  Musical  appreciation  in  the  U.S.A. 
(Austin)  Che  11,  82  —  Deutsehe  Oper  in  Amerika 
(Beck)  NW  59,  2  —  Musik  in  Amerika  (Blitz- 
stein) Qu  10,  4  —  A  glance  at  Americas  music  (J. 
A.  H.)  M  T  1930,  1047  —  Die  Musikpflege  in  den 
Vereinigten  Staaten  (Luening)  Mel  8,  8/9  —  Jak 
Hylton  and  his  boys  (Monnet)  et  (Riviere)  Mttsi 

I,  6  —  Das  musikalische  Leben  in  den  Vereinigten 
Staaten  (Polivka)  HP"  10,  10  —  American  music 
in  front  (Pyrrhon)  AMZ  56,  47  —  Les  problemes 
de  la  culture  musicale  dans  les  Etats-Unis  (Serly) 
ZSZ  1929,  3/4  —  The  American  Scene  changes 
(Weil)  MM  6,  4  —  Deutschland:  Musik  am 
Rhein  u.  an  der  Ruhr  (Berten)  SMZ  70,  2  — 
Musik  u.  Oper  im  Ruhrgebiet  (Fellmann)  A  9,  9 

—  Französische  Musik  in  Deutschland  (Gutman) 
MdA  12,  4/5  —  Young  Germany  1930  (Gutman) 
MM  7,  2  —  Deutsche  Musik  u.  das  Ausland 
(Kaul)  D  TZ2&,  8  —  Reise  in  Tschechen,  Deutsch- 
land u.  Polen  (Radnai)  ZSZ  1929,  2  —  Das  musi- 
kalische Rheinland  (Tischer)  RMZ  30,  37/38  — 
Vom  deutschen  Chorwesen  in  Rumänien  (W. 
Sch.)  DS  21,  35  u.  22,  2  —  Musikleben  u.  Musik- 
pflege in  der  Grenzmark  Posen- Westpreußen 
(Zowadsky)  D  TZ  28,  10  —  England  u.  Ir- 
land: Englische  Musik  (Becking)  4  10,  4  — 
Englische  Musikanschauung  (Becking)  ZM  57, 
-4  — ■  Hidden  irish  treasure  (Cowell)  MM  6,  4  — • 
Musik  in  England  (Gray)  Qu  10,  4  —  Opera  in 
England  (Reaveley)  Sb  10,  8  —  Composers  of  new 
England  (Slopimsky)  MM  7,  2  —  The  land 
without  music  (Wurm)  MOp  53,  628  —  Frank- 
reich :  Französisches  Musikleben  (Bourgoin) 
MdA  12,  4/5  —  Krise  der  Musik  u.  des  Theaters 
in  Frankreich  (Grothe-Mahe)  DMMZ  52,  24  — 
Französische  Musikbriefe  (Hübner)  DMZ  60,  38 

—  Deutsche  Musik  in  Frankreich  (Oboussier) 
MdA  12,  4/5  —  Island:  Altnordische  Musik 
(Leifs)  AMZ  57,  21  u.  Kr.  7,  8  u.  To  34,  9  u.  ZfK 

II,  23  —  Island  u.  unsere  Zeitwende  (Leifs) 
DMMZ  52,  3  —  Kunstleben  in  Island  (Leifs)  A 
9,  H  u.  AMZ  57,  9  u.  DMZ  60,  49  u.  S  88,  3  — 


Von  isländischer  Volksmusik  (Leifs)  DMZ  60,  39 
u.  DS  21,  38  u.  D  TZ  28,  8  u.  ffa  21,  2  u.  HfS, 
24,  19  u.  MKK  12,  1  u.  Org  7,  1  u.  SMZ  69,  22 

—  Polen:  Musikalische  Kultur  in  Polen  (Fur- 
manik)  KM  1,1  —  La  musique  des  montag- 
nards  polonais  (Szymanowski)  Muzy  7,  1  — 
Rußland:  Reise  in  Rußland  (Bartok)  ZSZ 
1929,  2  —  La  culture  musicale  en  U.R. S.S.  (Bo- 
gouslavsky)  RM  10,  11  —  La  Litterature  orches- 
trale dans  I. U.R. S.S.  (Rogal-Levitzky)  RM  10, 
11  —  Die  russische  Musik  u.  ihre  Komponisten 
(Sternberg)  DMZ  6l,  14  —  Militärmusik  in  Sow- 
jet-Rußland Schw  11,  19  —  Skandinavien  u. 
Dänemark:  Dänische  Musik  —  ein  Kultur- 
faktor? (Hamburger)  DaMu  4,  9  —  Dawn  in 
Sweden  (Sabaneyeff)  MM  6,  3  —  Die  künstle- 
rische Fortentwicklung  der  Musikkultur  in  Skan- 
dinavien (Schmidt)  Or  6,  16  —  Tschecho-Slo- 
wakei :  Der  heilige  Wenzel  in  der  tschechischen 
Musik  (Dolezil)  T  9,  2  —  Tschechische  Vokal- 
musik (Krejci)  A  10,  5/6  —  La  musica  a  Txecoes- 
lovaquia  (Subira)  RMC  26,  304.  —  Ungarn: 
Der  musikalische  Geschmack  in  Ungarn  seit  1800 
( Kerenyi)  ZSZ  1929,  2  — •  Ungarische  Musikkultur 
(Kodaly)  u.  (Toth)  ZSZ  1929  1  —  Ungarische 
Musik  (Piffl)  ZSI  19,  11  —  Musik  in  Ungarn  (Pol- 
latsek)  AMZ  56,  34/35  —  L'Evolution  de  l'art 
lyrique  en  Hongarie  (Vadasz)  M  91  38  u.  39  — 
Altungarische  Nationalmusik  (Vallas)  MiL  5,  8/9. 

—  Musik  verschiedener  Städte:  Regelmäßige 
Städtebriefe  bringen:  A,  AMZ,  Che,  DM,  DMZ, 
D  TZ,  M,  Mel,  MK,  MMR,  MO,  M  T  (besonders 
ausführlich:  Berlin  (Leichtentritt)  u.  New  York 
(Mendel)),  Mw  (besonders  ausführlich:  Berlin 
(Altmann)  u.  Hamburg  RaM,  RMZ,  Or,  S,  SMZ, 
ZM  —  The  Peterborough  idea  (Bauer)  D  2,  3  — 
Mannheim  als  Hochburg  des  Bayreuther  Ge- 
dankens (Bopp)  DMZ  60,  32  —  Das  Musikleben 
S.  Paulos  (Braunwieser)  Bu  6,  2  —  Voyage  ä 
Berlin  (Chantavoine)  M  92,  13  —  A  London  Mu- 
sician  looks  at  Jowa  (Evans)  MT  1929,  1040  — 
Frankfurt  a.  M.  (Gennrich)  ZfM  12,  1  —  Notes 
on  a  Trip  to  Frankfurt  in  the  Summer  of  1927 
(Gilbert)  MQ  16, 1 — 25  Jahre  Volkskonzerte  Ham- 
burg (Göhler)  ZM  96,  8  —  Musikverhältnisse  in 
Leningrad  (Gruber)  Mel  8,  8/9  —  Moderne  Mu- 
sik in  Breslau  (Guttmann)  Mel  8,  7  — •  Kopen- 
hagen (Heiberg)  A  9,  11  —  Stafmuzziekkorps  te 
Batavia  (Hutschenruyter)  Mc  10,  2  u.  3  —  Das 
Musildeben  Interlakens  (Koller)  SMZ  70,  11  — 
Greifs wald  (Krienitz)  Mel  8,  8/9  —  Aus  dem 
Züricher  Musikleben  (Laszlo)  S  88,  15  —  Musik 
in  Mannheim  (Laux)  Mel  8,  12  —  Rotterdam, 
Muziekstad  (Ronde)  DM  4,  5  —  Russian  Opera 
in  Paris  (Sabaneev)  MOp  53,  630  —  Koblenzer 
Musikleben  (Scherhag)  AMZ  57,  24  —  Musik  in 
Dresden  (Schönenwolf)  Mel  8,  8/9  —  Theater  u. 
Musik  in  Prag  (Schulz)  St  T  46,  1 1  —  Prager  Tage- 
buch (Steinhard)  A  9,  10  —  Berlin  (Strobel)  Mel 
8,  11  —  Königsberg:  K.  als  Musikstadt  (Besch) 
AMZ  57,  22/23  —  Musik  in  Königsberg  (Kroll) 
Mel9,  5/6  u.  Or  7,  11  —  Königsberger  Musikleben 
in  Vergangenheit  u.  Gegenwart  (Maschke)  S  88, 
22  —  Von  Brahms  bis  Berg  (Schrenk)  MdA  12,  6. 

—  Zeitgenössische  Musik:  (s.  a.  Musikästhetik, 
Musikfeste,  Musikpädagogik,  Opernurauffüh- 
rungen, Stil)  Neue  Ansätze  u.  Entwicklungsmög- 
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lichkeiten  der  gegenwärtigen  Musik  (Anschütz) 
MK  22,  2  —  Zur  Charakteristik  des  Neutöner-  ; 
tums  (Anschütz)  ZM  96,  12  —  Er  den  nye  musik  , 
„Saglig"?   (Bentzon)   DaMu  5,  6  —  Ny-Orien- 
tering  (Bentzon)    DaMu  4, '6   u.    (Hamburger)  ! 
DaMu  5,  6  u.  (Lundbye)  DaMu  5,3  —  Further 
aspect  of  contemporary  music  (Coeuroy)  MQ  15, 
4  —  Geist  d,  neuen  Musik  (Coeuroy)  MdA  12,  4/5 

—  Die  junge  Musik  in  Frankreich  (Collaer)  BIS 
10,8  —  Some  modern  sonatines  (Collins)  Che  1 1 , 82  [ 

—  Vocal  Innovators  of  Central  Europe  (Cowell)  | 
MM  7,2  —  Die  heutige  musikal.  Kompositions-  j 
praxis  (David)  SMZ  69,  5  —  Le  tendenze  attuali  ! 
della  musica  (Desderi)  RMI  37,  1  u.  2  —  Ein  Weg 
der  Werbung  für  neue  Musik  (Ehinger)  Mel  9, 
5/6  —  The  newer  counterpoint  (Einstein)  MM 
6,  1  —  Die  neue  Religiosität  in  der  Musik  (Eisler) 
A  9,  9  —  The  attitude  to  modern  music  (Elliot) 
Che  11,  81  —  Jugend  u.  Musik  (Grosch  u.  Mensch) 
Mel  9,  1  —  Die  Antike  in  der  modernen  Musik 
(Gutmann)  BIS  10,  22  —  Zur  Literatur  über  die 
jungfranzösische  Musik  (H.  C.)  BIS  10,  4  —  Zur 
Entwicklung  der  Viertelton-  u.  Sechsteltonmusik 
(Haba)  DTZ  28,  3  —  Heiterkeit  u.  Witz  in  der 
modernen  Musik  (Haas)  AMZ  57,  13  —  Vejen 
til  den  ny  Musik  (Heerup)  DaMu  4,  2  ■ —  Neue 
Musik  in  der  Singstunde  ( Katz)  Mel  8,7  —  Bana- 
litäten (Krenek)  Qu  10,  4  —  Die  Stellung  der 
Musik  in  der  Kultur  der  Gegenwart  (Krenek) 
Mpf  1,2  —  Pro  domo  (Krenek)  Sch  3,  11  —  Was 
wird  von  der  modernen  Musik  übrig  bleiben? 
(Liebau)  ZSI  19,  11  —  Entorn  de  certs  batecs  de 
l'art  des  nostres  dies  (Lliurat)  RMC  26,  302  — 
Musik  in  der  Gegenwart  (Lüthge)  S  88,  15  — 
Reaktion  u.  lebendige  Entwicklung  (Mersmann, 
Sch ultze- Ritter,  Strobel)  Mel  8,  8/9  —  Die  neuen 
Rhythmen  in  Frankreich  (Milhaud)  Qu  10,  4  — 
Problemi  della  musica  italiana  contemporana 
(Pannain)  RaM  3,  3  —  Stroomingen  in  de  niewe 
muziek  (Pisk)  DM  4,  4  —  Zustand  heutiger  Mu- 
sik (Pringsheim)  Qu  10,  4  —  Die  kompositorische 
Situation  von  1930  (Redlich)  MdA  12,  6  —  Ein 
Weg  zu  neuer  Musik  (Reich)  Mel  8,  12  —  Die 
ältere  Generation  (Spieß)  RMZ  31,  10  —  Neue 
Kammermusik  eines  Zwanzigjährigen  (Strutz)  Gi 
10,  7/8  — ■  Gegen  das  19.  Jahrh.  (Stuckenschmidt) 
Qu  10,  4  —  Variations  and  the  seasons  new  music 
(Thompson)  MM  7,  2  —  Zur  Frage  der  modernen 
Vokalmusik  (Ullmann)  A  9,  14  —  Stilkritische 
Studie  der  jungen  repräsentativen  deutschen 
Musik  (Wohlfahrt)  A  9,  9  —  Les  nouveaux  as- 
pects  de  la  musique  allemande  Dis  3,  4  —  Les 
,,Six"  Dis  3,  1.  —  Besprechungen.  Naylor: 
The  poets  and  music  (Pereyra)  RMus  13,  32  — 
Scott :  The  influence  of  music  and  morals 
(Antcliffe)  Sb  10,  6.  —  Musik  versch.  Länder: 
Au  da  :  La  Musique  et  les  Musiciens  du  Pays  de 
Liege  (Charlier)  MSa  37, 1  —  Chauvet :  Musique 
negre  (Tiersot)  RMus  14,  34  —  Idelsohn:  Ge- 
sänge der  marrokanischen  Juden  (Wagner)  ZfM 
12,  1  —  Uspensky  u.  Belajev:  Turkmenische 
Musik  (Ginsburg)  ZfM  11,  11/12  —  Kunst  des 
Nordens  (Ginsburg)  ZfM  11,  11/12.  —  Zeitge- 
nössische Musik:  a)  Bücher:  Coeuroy:  La 
musique  contemporaine  (Wojcikowna)  KM  1,  3 
Erpf:  Harmonie  u.  Klangtechnik  der  neueren 
Musik  (Doflein)  Mel  8,  8/9  —  Mersmann:  Die 


moderne  Musik  seit  der  Romantik  (Lobaczews- 
ka)  KM  2,  6/7  —  Die  Tonsprache  der  neuen  Mu- 
sik (Lobaczewska)  KM  2,  6/7  u.  (Lunn)  DaMu 
5,  4  —  Rebois:  La  Musique  francaise  contem- 
poraine (Lobaczewska)  KM  2,  5  —  Westphal : 
Die  moderne  Musik  (Fischer)  SZ  2,8  —  b)  Noten : 

1.  Vokal:  Busch:  4  Lieder  (Kuznitzky)  MK 
22,4  ■ —  Cas  telnuo vo-Tedesco  :  3 Heine-Lieder 
(Günther)  MK  22,2  —  Frommel:  9  Gedichte 
für  1  Sgst.  u.  Kammerorchester  (Kerntier)  MK 
22,  5    —    Host:    12  songs    MMR   60,    71 1 

—  Kowalski:  op.  12  u.  op.  13  (Kuznitzky) 
MK  22,  6  —  Meyer  v.  Bremen  :  Der  Tor  u. 
der  Tod  (Lewin)  AMZ  56,  49  —  Pepping  :  Cho- 
ral-Suite (Günther)  MK  22,  9  —  Poniridy: 
3  Chants  byzantins  (E.  D.)  RMI  37,  1  —  Rocca  : 
8  Gesänge  (Westphal)  MK  22,  2  —  Sauvrezis  : 
En  vain  d'un  voile  epais  (E.  D.)  RMI  37,  1  — 
Soltys  :  Nowe  latko  (Chybinski)  KM  2,  5  — 
Veretti :  Due  canti  del  Tasso  (E.  D.)  RMI  37,  1 

—  Weingar  tner  :  op.  75 — 77  (Rehbaum)  MK 
22,  7  —  Wiechowicz:  ,,Oj,  ty  wolo"  (Scitys) 
KM  2,5  —  2.  instrumental:  Ambrosius:  6. 
Etüden  (Epstein)  MK  22,  7  —  Blumer  :  Sonate 
für  Flöte  und  Klavier  (Auerbach)  MK  21,  11  — 
Blumer  :  op.  55  (Kerntier)  MK  22,  3  —  Bleyle  :: 
op.  37  (Altmann)  MK  22,  3  —  Boelza:  op.  5, 
op.  16,  op.  25  u.  26  (Rehbaum)  MK  22,  8  — 
Bridge:  Trio  (Dunhill)  MMR  60,  712  —  Bul- 
lerian  :  op.  41  (Altmann)  MK  22,  9  —  Castel- 
nuovo-Tedesco  :  Le  danze  del  re  David  (E.  D.) 
fiM/37,4  —  Deutsch  :  Klavierfibel  (Straß)  MK 
22,  5  —  Durra:  Klavierkompositionen  (Ten- 
schert)  MK  21,  12  —  Durra:  Sonate  in  gmoll 
(Stein)  MK  22,  9  —  Frenkel :  op.  9  Konzert  für 
Violine  u.  Streichorchester  (Altmann)  MK  22,  5  — 
Gerstberger:  Kammerkantate  (Weiß)  MK  21, 
12  —  Gretschaminof f :  2  Sonatinen  op.  110. 
(Günther)  MK  22,  2  — Guerrini :  Trio  (E.  D.) 
RMI  37,  1  —  Hegner  :  5  Stückchen  für  Violine 
und  Klavier  (Schwab)  MK  22,  3  —  Hegener: 
op.  15  (Kuznitzky)  MK  22,  3  —  Hübschmann  : 
op.  1,  Quartett  in  hmoll  (Kerntier)  MK  22,  3  — 
Ingenhoven:  Streichtrio  (Altmann)  MK  22,  3 

—  Karg- Eiert:  op.  32  (Frey)  MK  22,  3  — 
Karg-Elert:  op.  153  (Altmann)  MK  22,  9  — 
Klengel :  op.  61  (Altmann)  MK  22,  2  —  Kosa  : 
Sonatine  für  Cello  (Silberstein)  MK  22,  3  — 
Kraft:  op.  39  (Altmann)  MK  22,  5  —  Krein: 
op.  9  (Auerbach)  MK  22,  7  —  Leopold:  9  Ca- 
pricen  für  Violine  (Seling)  MK  22,  9  —  Lopat- 
nikoff :  op.  9  (Westphal)  MK  22,  5  —  Lorenzo  : 
op.  34  (Altmann)  MK  22,  9  —  Medtner  :  Im- 
provisationen (Frey)  MK  22,  2  —  Medtner: 
op.  49  (Epstein)  MK  22,  7  —  Medtner  :  op.  51 
(Epstein)  MK  22,  7  —  Müller:  op.  14  (Alt- 
mann) MK  22,  7  u.  op.  4,  op.  19,  op.  22 
(Büke)  MK  22,  2  —  Pannain:  Sonate  für 
Violine  und  Klavier  (Westphal)  MK  21,  11  — 
Petyrek:  6  griechische  Rhapsodien  (Stein)  MK 
22,  9  • — •  Respighi:  Poema  autumnale  (Alt- 
mann) MK  22,  2  —  Reuter  :  op.  16  (Frey)  MK 
22,  3  —  Rocca  :  Epitafi  (Stein)  MK  22,  9  — 
Rocca  :  Suite  (Kerntier)  MK  22,  7  —  Schmidt : 

2.  Streichquartett  (Altmann)  MK  22,9  —  Schul - 
hoff  :  Hot  Music  (Günther)  MK  22,  3  —  Schul- 
hoff :  Sonata  (Kerntier)  MK  22,  8  —  Sevcik: 
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Analyse  von  Wieniawsky  op.  22  (Altniann)  MK 
22,  6  —  Statkowski :  op.  40  Xr.  5  (Chybinski) 
KM2,S — Tansma nn  :  Sonate  Kr.  2  für  Klavier 
(Stein)  MK  22,  9  —  Terni :  Egypte  (E.  D.) 
RMI  37,  1  —  Tscherepnin  :  Sonate  für  Cello 
und  Klavier  (Westphal)  MK  21,  11  —  William  : 
Flos  Campi  (Jemnitz)  MK  21,  12  —  Wolfurt: 
op.  17  (Westphal)  MK  22,  8  —  Woyrsch:  op. 
64  (Altmann)  MK  22,  5.. 
Mechanische  Musik  (s.  a.  Musikpädagogik).  — 
Utopien  (Butting)  PT  6,  3  —  Un  ancetre  des 
pianos  electriques  (Descormiers)  M  92,  24  — 
Für  und  wider  die  mechanische  Musik  (Flechtner) 
RMZ  31,  3  —  Mechanised  Music  (Stone)  MJ  1,6  — 
Mechanische  Musikvermittlung  und  -erziehung 
(Wekenmann)  K  30,  2  —  Machinisme  et  musicien 
d'orchestre  Dis  3,  5  —  Zum  Tode  verurteilt? 
DMZ  60,  3  —  Zur  Geschichte  des  Musikauto- 
maten MIZ  40,  10  u.  11.  — •  Schallplatte:  (s.  a. 
Instrumentenmarkt,  Mozart,  Stravinsky,  musik- 
pädagogische Tagungen).  Kritische  Analyse  nach 
der  Gramophonplatte  (Bennedik)  KG  2,  11  — 
Christentum  und  Schallplatte  (Boehm)  MS  60, 
4  —  Le  Phonographe  au  Service  de  la  seience  et  de 
l'education  (Clarence  et  Coeuroy)  RM  10,  8  — 
Kultur  u.  Schallplatte  (Emsheimer)  DTZ  27, 
15/16  —  Erziehung  zum  musikalischen  Hören 
durch  die  Schallplatte  (Fischer)  MK  22,  8  — 
Schallplatte  und  Schule  (Fischer)  KS  1 ,  1 
—  Künstlerischa  Grenzen  der  Schallplatte 
(Göttig)  Or  6,  22  —  Schallplatte  und  Chor- 
erziehung (Günther)  KS  1,4  —  Die  Schall-  j 
platte  im  theoretischen  Unterricht  (Guttmann) 
KS  1,  10  —  Der  Stand  der  heutigen  Sprech- 
maschinentechnik (Homhart)  MdA  12,  1  — 
Schallplatte  und  Musikunterricht  (Janik)  MK 
22,  9  —  Die  Schallplatte  als  neuzeitliches  Lehr-  j 
mittel  (Jeuckens)  ZS  3,  4  —  Die  Aufgabengebiete  ) 
der  neuen  Schulmusik  (Jöde)  KS  1,  2  —  Elek-  I 
trische  Schallplattenwiedergabe  1930  (Kappel- 
mayer) MIZ  40,  2  —  Die  Schallplatte  im  Dienste 
der  angewandten  Musikwissenschaft  (Klebs)  KS 
1,5  —  Schallplattenindustrie,  Staat,  und  Volks- 
bildung (Koch)  MK  22,  7  —  Gramophon  und 
gregorianischer  Choral  (Krumscheid)  MS  59, 
8/2  u.  60,  4  —  Die  Schallplatte  gibt  Musikunter- 
richt (Löbenstein)  KS  1,6  —  Grammophon  und 
Pädagogik  (Lüthge)  A  10,  3  —  Musikinterpreta- 
tion für  die  Schallplatte  (Melichor)  MK  21,  11  — 
Die  Schallplatte  im  Schulmusikunterricht  (Mies) 
Hfs  24,  8  u.  13  u.  17  —  Altgriechische  Gesänge 
auf  Schallplatte  (Moser)  KS  1,  11  —  Aufnahme 
(Nöther)  DMMZ  51,  37  —  Fortschritte  in  der 
Schallplattenindustrie  (Obst)  MIZ  40,  12  —  Ver- 
wendung von  Metallmembranen  in  der  Sprech- 
maschinentechnik (Pallas)  MIZ  40,  2  —  Die 
Schallplatte  im  Dienste  der  Reproduktion  (Pfan- 
nenstiel) SU  23,  10/11  —  Staat  und  Schallplatte 
(Preußner)  Mel9,  1  —  Radio  und  Sprechmaschine 
(R.)  DIZ  31,  2  u.  3  —  Die  Schallplatte  (Reh- 
mann) GBo  45,  7/8  —  Die  Cembaloplatte  (Sachs) 
KS  1,7  —  Musik  im  wissenschaftlichen  Unter- 
richt (Sachs)  KS  1,2  —  Inventions  to  help  the 
Student  of  the  future  (Saunders)  MuMi  9,  10  — 
Neue  Musik  auf  Schallplatten  im  Musikunterricht 
(Schulten)  ZS  3,  2  —  Die  Sprechmaschine,  ein 
Kulturfaktor  (Seibert)  BP  7,  2  —  Gregorianische 


Choralgesänge  auf  Schallplatten  (Stäblein)  Merz  6, 
1 1  —  Die  Geschichte  des  Grammophons  (Szarlitt) 
Mnzy  6,6  —  Schallplatte  und  Kirche  (Wallau) 
34,  8  —  Schallplattenarchive  (Warschauer)  Mel 
9,  1  —  Anlage  zur  elektrischen  Schallplatten- 
wiedergabe DIZ  31,  5  —  Die  Schallplatte  im 
Musikunterricht  HfS  24,  21  —  Die  Schallplatte 
und  ihre  Herstellung  MIZ  40,  5  —  La  crise  ac- 
tuelle  du  grammophone  Dis  3,  1  —  Le  grammo- 
phone  au  secours  de  l'historien  Dis  3,  5.  —  Ton- 
film: (Beyer)  MK  21,  10  —  (Brenner)  SK  1930 
April  —  (Hieber)  DMZ  61,  4  —  (Gräner)  DMZ 
60,  25  —  Singing  pictures  (Antrim)  MOb  28,  8  — 
The  singing  fool  (Beyer)  M K  21 ,  1 1  —  Filmmusik 
v.  heute  u.  morgen  (Deutsch)  P  T  6,  3  —  Probleme 
des  Tonfilms  (Gidoni)  SozB  1930,  5  —  Amerika- 
nische Tonmechanik  und  deutscher  Musikerstand 
(Gräner)  DMZ  60,  49  —  Ein  „Pereat"  dem 
Sprech-  und  Tonfilm  (Gräner)  DMZ  61,  10  — 
Tonfilm  und  Musiker  (Groetschel)  DMZ  60,  28  — 
Die  Technik  der  Geräuschanwendung  im  Tonfilm 
(Gronostay)  MK  22,  1  —  Der  Musiker  und  der 
Tonfilm  (Gutman)  MK  22,  3  —  Tonfilm  am 
Jahresende  (Heinsheimer)  MdA  12,  1  —  Ce  qu'est 
le  film  sonore  (L.  D.)  JM  1,1  —  Erreichtes  und 
Erreichbares  (Lion)  MK  22,  6  —  Instrumental- 
akustische Fragen  beim  Tonfilm  (London)  AMZ 
57,  15  —  Kinoorchester  und  Tonfilm  (London) 
Mel  9,  5/6  —  Tonfilm  in  England  und  Amerika 
(Meisel)  Mel  9,  4  —  Experimenting  with  sound 
films  (Milhaud)  MM  7,  2  —  Kann  der  Tonfilm 
die  Musik  meistern?  (Mühsam)  Fti  2,  11  und  12  — 
Technische  und  sonstige  Tonfilmfragen  (Neu- 
burger) DMZ  60,  33  —  Situation  des  Tonfilms 
(Preußner)  Mel  8,  12  — Tonfilm-Notiz  (Preußner) 
Mel  9,  3  —  Tonfilm  (Schroeder)  Zfl  49, 20  —  Ton- 
film und  Rundfunk  im  Musikunterricht  (Schüne- 
mann)  Zfl  49,  20  —  Tonfilm  und  Rundfunk  im 
Musikunterricht  (Schünemann)  RMZ  30,  39/40 
—  Krise  in  der  Kinomusik?  (Stichtenoth)  DMZ 
60,  31  —  Musik  und  Technik  in  Baden-Baden 
(Warschauer)  MdA  11,  7/8  —  Mechanische  Musik 
in  Theatern  (Weber)  DMZ  60,  29  —  Stilprinzi- 
pien des  Tonfilms  (Weyl-Nissen)  MK  21,  12  — 
Der  Siegeslauf  des  Tonfilms  DMZ  61,  2  —  Die 
wirtschaftlichen  Gefahren  des  Tonfilms  ZM  96, 
8  —  und  NW  59,  10  —  Besprechungen.  Regel- 
mäßige Schall plattenbesprechungen  bringen  ASZ, 
BIS,  Che,  D,  Dis,  JM,  MK,  MiL,  MIZ,  ML, 
MOp,  MT,  MuKu,  Musi,  Muzy,  RM,  SMZ  — 
Coeuroy  und  Clarence:  Le  Phonographe 
(Curjel)  BIS  10,27  —  The  Gramophiles  favourite 
Composers  (Hill):  Brahms  MuMi  10,  2  u.  3  — 
Delius  MuMi  9,  10  —  Schumann  MuMi  10, 
5  —  R.  Strauß  MuMi  9,  12. 
Musikästhetik  (s.  a.  Kunstwissenschaft).  —  Musical 
Modernism  (Alpin)  MQ  16,  1  —  Alte  und  neue 
Musik  im  Musikleben  der  Gegenwart  (Ameln)  Sg 
5,  5  —  Vocal  and  unvocal  (Aikin,  Ford,  Freer, 
Grace,  Greene,  Scott)  ML  10,  4  u.  11,  1 —  Der 
Intellekt  in  der  Musik  (B.)  DMZ  61 ,  13  —  Die 
metaphysische  Kunst  (Barany)  Muz  1,4  —  Ob- 
session and  originality  (Bayliß)  Sb  10,  8  —  The 
content  of  music  (Bailiß)  MuMi  10,  5  —  The 
nature  of  music  and  the  music  of  nature  (Becker) 
MaC  50,  4  —  Geist  im  Musikwerk  (Becking)  Mel 
8,  8/9  Conventionality  in  music  (Berger)  MOp 
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53,  626  —  Schopenhauer  et  la  musique  (Beyer) 
RM  10,  10  —  Musical  anatomy:  Kurth  und 
Mersmann  (Blom)  MMR  60,  712  —  Unborn  to- 
morrow:  Weißmann  und  Singer  (Blom)  MMR  60, 
713  —  Common  persons  and  great  art  (Boughton) 
Sb  10,  3  —  Oriente- Occidente  (Coeuroy)  MO  11, 
10  —  Emotion  and  music  (Colvin)  MOp  53,  629  — 
Le  tendenze  attuali  della  musica  (Desderi)  RMI 
36,  3/4 — The  deeperquality  of  music  (Dickenson) 
MT  1929,  1040  —  Gegenwart,  Gebrauch,  Kitsch 
und  Stil  (Doflein)  Mel  8,  7  —  L'Humorisme  en 
la  musica  pura  (Donostia)  RMC  26,  307  —  Die 
Wiederentdeckung  des  Menschen  in  der  Musik 
(Einstein)  NR  1930:  4  —  Restrictions  in  music 
(Elliot)  Che  11,  85  —  Pity  the  poor  performer 
(Erhart)  ML  10,  4  —  Das  musikalische  Kunst- 
werk als  Ausdruck  einer  geistigen  Gemeinschaft 
(Ermatinger)  AMZ  56,  46 — 48  —  La  musica  i  la 
intelligencia  (Farran  i  Mayoral)  RMC  26,  306  u. 
(Pujol)  RMC  26,  308  —  Exotismus  und  Primiti- 
vismus in  der  neueren  Musik  (Felber)  MK  21,  10 

—  Primäre  Klangformen  (Ficker)  JP  36  —  Wie 
läßt  sich  Musik  deuten?  (Friedland)  AMZ  57, 
14  u.  15  u.  19  u.  20  —  Schleiermachers  Musik- 
ästhetik (Frotscher)  ZfM  11,  9/10  —  Über  die 
Definition  der  Musik  (Furmanik)  KM  1,  3  — 
Espanola  en  el  siglo  XX  (Garriga)  BM  3,  22  — 
Vom  Musikalisch-Ganzen  (Gehring)  SMZ  69  ,21 
u.  22  —  Renaissance  and  Gothic,  analogies  in 
modern,  music  (Geiringer)  D  2,2  —  Schopenhauer 
and  music  (Green)  MQ  10,  2  —  Parentes  musi- 
cales  (Guibert)  RM  11,  1  —  Grenzen  der  Simpli- 
cität  (Gutmann)  Mel  8,  7  —  Neuer  Inhalt  der 
Musik  (Harburger)  A  9,  10  —  Gefühl  (Haufe)  Sg 
6,  4  —  Harmonie  colour:  does  it  wear?  (■Hay) 
M  T  1929  1041  —  Die  musikästhetische  Reso- 
nanztheorie (Heinrich)  ZfM  12,  3  —  Spiritual 
exiles  of  music  (Henry)  Sb  10,  11  —  Bad  art  in 
good  music  (Hull)  Sb  10,  8  —  Transzendenz  des 
Klangs  (Hille)  MK  22,  2  —  Neues  Musikerleben 
(Joachim)  Mel  8,  12  —  Lebendige  Musik  (Ka- 
minsky)  D  TZ  28,  2  —  Musikalischer  Dualismus 
(Klaren)  A  10,  3  —  Fortschritt  und  Reaktion 
(Krenek)  MdA  12,  6  —  Freiheit  und  Technik 
(Krenek)  MdA  11,  7/8  —  Übergänge  (Krug)  MK 
22,  6  —  La  mode  musicale  (Lacombe)  M  91,  34 

—  La  personalite  musicale  (Lacombe)  M<)\,  52  — 
Gibt  es  ausdruckslose  Musik?  (Lieberson  AMZ  56, 
34/35  —  Nachwirkungen  d.  Pythagoras  (Lubosch) 
BB  52,  1  —  Conclusionen  (Melchiorre)  KD  1,  3 

—  Music  has  many  essences  (Mendl)  Che  11,84  — 
The  value  of  colour  in  music  (Mendl)  MOp  53,  632 

—  Unser  Verhältnis  zur  neuen  Oper  (Mersmann) 
Mel  8,  8/9  —  Reflections  sur  l'estetique  (Moch) 
RM  10,  9  —  Probleme  und  Aufgaben  der  histo- 
rischen Musikästhetik  (Molnar)  ZSZ  1929,  1  — 
Die  geschichtlichen  Wurzeln  der  musikalischen 
Erneuerung  (MUller-Blattau)  BäJ  5  —  Musik  und 
Technik  (Nadel)  Mel  8,  11  —  Zum  Problem  des 
neuen  Klangbildes  (Nadel)  Mel  9,  3  —  Pattern, 
picture  and  story  in  music  (Nicholls)  MuMi  10, 
1  —  L'essence  de  la  musique  (Oboussicr)  RM  11, 
6  —  Colori  et  forme  nella  musica  (Parente)  RaM 
3,  1  —  L'estetica  di  un  Hegeliano  (Parente)  RaM 
2,  6 — 8  —  Notre  esthetique  (Paque)  RM  11,2  — 
Critica  e  arte:  Musica  e  Architettura  (Petrini) 
RaM  2, 11  —  Musica  e  poesia  nella  ,, Divina  come- 


dia"  (Petrini)  RaM  2,  12  —  Muzikale  waarde 
(Pijpcr)  DM  4,  3  u.  4  —  Gli  attuali  orientamenti 
(Rensis)  RD  1,1  —  Abwege  der  heutigen  Musik- 
auffassung (Riesenfeld)  RMZ  30,  35/36  —  Key 
quality  (Roberts)  ML  11,  1  —  Le  musicisme  de 
Baudelaire  (Royere)  RM  11,  1  — Types  of  musi- 
cal  outlook  (Sabaneev)  M  T  1930,  1043  —  Wandel 
des  Klangideals  (Sachs)  Mel  9,  3  —  Educazione 
dello  spirito  (Saint  Cyr)  RD  1,  1  —  Musik  als 
Ausdruck  und  Weltanschauung  (Schilling)  BB 
52,  4  —  A  creative  basis  of  music  (Schlieder)  MuC 
51,  8  —  The  way  of  understanding  (Schloezer) 
MM  7,  3  —  Musik,  eine  freie  oder  gebundene 
Kunst?  (Schmidt)  Sg  5,  6  —  Klangliche  Dar- 
stellungsmittel der  gegenwärtigen  Musik  (Schnitze 
Ritter)  Mel  8,  11  —  Für  und  wider  in  der  Musik- 
entwicklung (Souchay)  ZfM  12,  7  —  Konzert- 
saalkultur (Stege)  DS  21,  48  u.  Or  7,  2  —  Musik 
und  Rahmenbewußtsein  (Stege)  AMZ  56,  42  — 
Vom  Musikalisch-Schönen  (Stier)  MKK  12,  2  — 
Der  Ursprung  der  Musik  (Storck)  DMMZ  52,  9  — 
Die  Musik  in  der  Malerei  (Stramenger)  Muzy  6, 
11/12  —  Penses  sur  la  musique  (Suares)  RM  10,8 
bis  11  u.  11,1  —  Über  d.  Vorstellungsbild  kontra- 
punktischer Kunstwerke  (Tann)  SMZ  69,  13/14  — 
Music:  its  physical  aspect  (Taylor)  MuMi  10,  4  — 
Nous  avons  touche  le  mur  (Welsch)  D  2,  3  — 
Musikästhetische  Betrachtungen  (Wendel)  Merz 
6,  7/8  u.  10 — 12  —  Reaktion  und  Fortschritt 
(Wiesengrund-Adorno)  MdA  12,  6  —  Zur  Zwölf- 
tontechnik (Wiesengrund- Adorno)  MdA  11,  7/8 
—  Eine  Ästhetik  der  Tonkunst"  von  A.  Schind- 
ler (Zimmermann)  AMZ  57,  13  —  Besprechungen. 
Boschot:  Le  mystere  musical  (Bronarski)  KM 
2,  5  —  Bruyr  :  Ecran  des  musiciens  Dis  3,  6  — 
Coeuroy  :  Panorama  de  ]a  musique  contempo- 
raine  (Samborn)  .'■/ .'•/  6,  3  —  Eaglefield : 
Music  classical,  romantic  and  modern  (Lobac- 
zewska)  KM  2,  6/7  —  Ermatinger:  Bildhafte 
Musik  (Lissa)  RM  2,  5  u.  (Körner)  ZfAe  23,  3  — 
Furmanik:  Definition  de  ja  rmisique  (Lissa) 
KM  2,  6/7  —  Garnault:  Le  temperament  (Tcs- 
sier)  RM  10,  10  —  Gatz:  M.  in  ihren  Haupt- 
richtungen (Heinrich)  ZfAe  24,  2  —  Gehring: 
Grundprinzipien  der  musikalischen  Gestaltung 
(Lissa)  KM  2,  5  —  Jahnke  :  Zur  Psychologie  der 
musikalischen  Komposition  (Lissa)  KM  2,  $  — 
Kühr  ;  Ästhetisches  Erleben  und  künstlerisches 
Schaffen  (Aron)  MK  22,  6  —  Liuzzi  :  Prelezione 
e  sommario  al  corso  superiore  di  estetica  e  di 
stilistica  (R.  G.)  RMI  37,  2  —  Mauclair  :  La 
religion  de  la  musique  (Lobaszewska)  KM  2,  5  — 
Serauky:  Die  musikalische  Nachahmungsästhe- 
tik (Günther)  AMZ  56,  47  —  Smiths:  Musik- 
kens Dobbeltvirkning  (Riisager)  DaMu  4,  2  — 
Vatielli :  Materia  e  forme  della  musica  (m.  m.) 
RaM  3,  3  —  Walker  :  Das  musikalische  Erlebnis 
und  seine  Entwicklung  (Mersmann)  ZfAe  24,  1 
u.  (Wojcikowna)  KM  1,3  —  Reflexions  sur  la 
musique  (Hoeree)  RM  10,  11. 

Musikaliengewerbe  (s.  a.  Statistik).  —  Die  Stand- 
orte des  M.  in  Mittel-  und  Norddeutschland 
(Schmidt)  M »  32,  15. 

Musikerschutz  (s.  a.  Organisation).  —  Der  englische 
Gewerkschaftskongreß  und  der  Musikerschutz 
(Furtwängler)  DMZ  60,  38  —  Wer  ist  Arbeit- 
geber der  Musiker?  (Potthoff)  DMZ  60,  29  u. 
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(Treitel)  DMZ  60,  31  —  Der  Derauv,  Der  Vor- 
kämpfer einheitlichen  Musikrechts  DMZ  60,  26 

—  Tysklands  Musiker  i  öppen  strid  mot  ,,Gema" 
och  „Musikschutz"  MuKu  4,  4.  —  Aufführungs- 
recht. That  performing  right  question  (Curwen) 
Sb  10,  7  —  Die  Konzertgeber  und  die  Auffüh- 
rungsrechts-Gcsellschaften  (Göhler)  ZM  96,  10  — 
Der  wiedergebende  Künstler  und  seine  Rechts- 
stellung (Pauli)  RMZ  30,  25/26  —  Tantieme- 
pflicht von  Kirchenchören  (Pauli)  GBl  54,  2  — 
Wichtiges  vom  Aufführungsrecht  und  seiner 
wirtschaftlichen  Ausnützung  (Tischer)  RMZ  31, 
12  —  Und  Friede  auf  Erden  (Tischer)  RMZ  30, 
43/44  —  Le  „droit  de  suite"  des  executants  Dis 
3,  6.  —  Urheberrecht  (s.  a.  Aufführungsrecht). 
Neugestaltung  des  Urheberrechtes  und  musika- 
lisches Schaffen  (Kopsch  )AMZ  57,  7  u.  11  u.  17 

—  Die  Association  Litteraire  et  artistique  inter- 
nationale in  Kairo  (Marwitz)  Mu  32,  8  —  Bear- 
beitungsfragen und  geistiges  Eigentum  (Moser 
und  Schnirlin)  AMZ  57,  14  u.  15  —  Geistige 
Leistung  oder  Handelsobjekt?  (Moser)  AMZ  57, 
11  —  Zur  Frage  der  Bearbeitung  eines  Werkes 
der  Tonkunst  (Pauli)  DMZ  61,  3  —  Ben  Auteurs- 
recht-bureau  onder  Staatstoezicht  (Polenaar)  Mc 
10,  3  —  De  Auteursrechten  van  „The  Gladiators 
Farewell"  (Put)  Mc  9,  12  —  Von  der  Verwertung 
der  Tonfilmrechte  (Dr.  R.)  Mu  32,  31  —  Zum 
internationalen  Urheberrechtsschutz  (Schumann) 
Mu  32,  5  —  De  Auteursrechten  Mc  9,  11  —  Het 
Muziekauteursrecht  Mc  9,  12  —  Dreißig-  oder 
fünfzigjährige  Schutzfrist?  Fü  2,  10  —  The  rights 
of  Authors  and  Composers :  new  legislation  in 
Russia  M  T  1929,  1038  —  Vom  Recht  des  „nach- 
schaffenden Künstlers"  DMZ  60,  46  —  Ver- 
sicherung. Versicherung  des  konzertierenden 
Künstlers  gegen  Erkrankungsrisiko  (Fengler) 
AMZ  56,  37  —  Konzert  Versicherung?  (Kehl) 
AMZ  57,  9  —  Die  Musiker  in  der  Unfallversiche- 
rung (Potthoff)  DMZ  60,  27  —  Die  Krankenver- 
sicherung der  Musiker  (Treitel)  DMZ  61,  5  u.  7 
u.  21  —  Unfallversicherung  und  Vergnügungs- 
gewerbe (Treitel)  DB  21 ,  14.  —  V  ertragsverhälims . 
Arbeitgeber  des  Gasthausmusikers  und  Abgeltung 
des  tariflichen  Ruhetages  (Potthoff)  DMZ  60,  44 

—  Kann  der  Kapellmeister  zum  Arbeitgeber  ge- 
macht werden?  (Potthoff)  DMZ  60,  49  —  Sind 
Musiker  Angestellte?  (Potthoff)  DMZ  61,  2  — 
Der  Chormeister  als  Angestellter  Chm  3,  9- 

Musikfeste  (s.  a.  Bach,  Bruckner,  Delius,  Händel, 
Mozart,  Pfitzner,  Rundfunk,  Wagner).  —  Ge- 
feierte und  ungefeierte  Feste  (Decsey)  MK  22,  8 

—  Studientage  oder  Musikfest  (Doflein)  MiL  5, 
8/9  —  Festival  topics  (Grace)  MT  1930,  1045 
1046  —  The  musical  competition  festivial:  pro- 
gress  and  problems  (Grace)  ML  11,  3  —  Sänger- 
feste (Schlicht)  To  34,  25  —  Organisation  im 
Sommer  (Stefan)  MdA  12,  6  —  Musikfest  oder 
Musikstudio  (Weill)  Mel  9,  5/6.  —  Festspiel  (s.  a. 
Musikfeste,  Freilichtoper):  Wiesbaden  (Becker) 
MK  22,  8  —  Deutsche  Festspiele  (Benisch)  SK 
1930,  Mai —  Künstleranekdoten  aus  Bayreuther 
Festspieltagen  (Bülow)  Ha  21,  5  —  Festspiele  in 
Delphi  (Felber)  MdA  12,  6  —  Berlin  (Kapp)  MK 
22,  8  —  Oberammergau  (Krienitz)  MK  22,  8 — 
Die  Festspiele  in  Bayreuth  (Lorenz)  MK  22,  8  — 
Geschichte  des  musikalischen  Festspiels  (Moser) 


MK  22,  8  —  München  (Pander)  ATA"  22,  8  — 
Heidelberg  (Schnieder)  .Vif  22, 8  —  Die  Salzburger 
Festspiele  (Tenchert)  MK  22,  8  —  Bayreuth 
(S.  Wagner)  MK  22,  8  —  und  MOp  53,  626  u. 
M  T  1930,  1048  —  Salzburg  (Zweig)  MK  22,  8.  — 
Aachen:  99-  Niederrheinisches  Musikfest:  (K. 
P.)  MuC  50,  18  —  (Schiffer)  AMZ  57,  14  — 
(Zimmermann)  Or  7,  9  —  Baden-Baden  :  1928: 
More  fun,  less  music  (Thompson)  MM  6,  1  — 
1929:  (Aber)  Mw  9,  9  —  (Band)  Or  6,  18  — 
(Bechert)  MuC  50,  8  —  (Böttcher)  D  TZ  27,  19 

—  (Katz)  HfS  24,  11  —  (Laux)  RMZ  30,  31/32  u. 
ZM  96,  9  —  (Mare)  RM  10,  9  —  (Mayer)  DAS 
30,  8  —  Kammermusik  (Mersmann),  Rundfunk 
(Schön),  Tonfilm  (Strobel,  Gronostay)  Mel  8,  7 

—  (im,)  DMZ  60,  31—33  —  (Pasche)  MuT  4, 
Aug.  1  —  (Preußner)  Erz  5,  2  u.  MiL  5,  6/7  u. 
MK  21,  12  —  (Schuh)  SMZ  69,  15/16  u.  Sg  5,  6 
(Stefan)  MdA  11,  7/8  —  (Steinhard)  A  9,  9  u.  DM 
4,  1  —  (Strobel)  Mel  8,  8/9  —  (Thompson)  MT 
1929,  1039  —  Berlin:  Festspiele  1929:  (An- 
drews) D  2,  4  —  (Armin)  Stw  4,  3  —  (Bürger) 
MuT  4,  Juli  1  —  (Gutmann)  -4  9,  9  —  (Kastner) 
SK  Juli  1929  —  (Strobel)  Mel  8,  7  —  (Vogel)  DM 
3,  11/12  —  Kunstwochen  1930:  (Abendroth, 
Brust,  Diesterweg,  Rasch,  Schwers,  Pringsheim) 
AMZ  57,  24 — 26  —  Nachdenkliches  zum  Tos- 
canini-Besuch  (Leifs)  AMZ  57,  25  —  (Strobel) 
Mel  9,  5/6  —  Neue  Musik  Berlin  193O:  Burkard 
MG  1,2  —  (Hirschberg)  5  88,  26  —  Bernburg  : 
Das  21.  Anhaltische  Musikfest:  (Krosigk)  Mw 
9,  10  —  (Rex)  DMZ  60,  40  —  Canterbury: 
Canterbury  festival  of  music  and  drama:  (R.  C.) 
ATT  1929,  1040—  (Sheldon)  MOp  53,625  —  Co- 
burg: Kammennusikfest :  (Auerbach)  AMZ  56, 
39  —  (M.  U.)  DMZ  60,  42  —  (Trunzer)  Mw  9,  10 

—  Darmstadt:  2.  Hessisches  Sängerbundesfest : 
(Becker-Sturmfels)  AMZ  56,  32/33  —  (Külz)  SD 
1929,  6  u.  ZM  96,  10  —  (Siegert)  DS  21,  38  u.  39 

—  Düsseldorf:  Das  98.  Niederrheinische  Mu- 
sikfest: (Krieger)  EK  1929,  83  u.  ZeK  7,  11  — 
(Suter)  AMZ  56,  40  u.  MiL  5,  8/9  u.  Mw  11,  9  u. 
Or  6,  21  u.  ZM  96,  11  —  Duisburg  :  59.  Deut- 
sches Tonkünsllerfest:  (Abendroth,  Friedland) 
AMZ 56,  30/31  —  (Bechert) MuC  50,  5  —  (Berten) 
KW  42,  11  11.  MiL  5,  6/7  —  (Chevalley)  Mw  9,  8 

—  (Fellmann)  A  9,  10  —  (Hendel)  DMZ  60,  29  — 
(Hernried)  DS  21,  32  u.  D  TZ  27,  19  u.  Or  6,  14 
u.  15  —  (Holl)  Mel  8,  7  u.  SMZ  69,  15/16  —  (Ja-, 
cob)MuT4,  Aug.  1  —  (Reger)  MK  21 , 12  —  (San- 
ders) DM  3,  11/12  —  (Stefan)  MdA  11,  7/8  — 
(Stege)  To  33,  34  u.  ZM  96,  8  —  (Tischer)  RMZ 
30,  25/26  —  (Thompson)  MT  1929,  1038  — 
Eisenach  :  6.  Jahresfest  des  thüring.  Evangel. 
Kirchengesangvereins  (Scheide  und  Rilz)  Zek  7, 
11  —  Freiburg  i.  Br. :  10.  Badisches  Bundes- 
sängerfest: (Laux)  RMZ  30,  27/28  —  (Mäding) 
SSZ  23,  9  —  Gelsenkirchcn  :  5.  Westfälisches 
Sängerbimdesfest  (Brüggestrat)  DS  21,  32  u.  33 

—  (Zeller)  ASZ  23,  8/9  —  Genf  :  7.  Internatio- 
nales Musikfest  (Evans)  D  2,  3  —  (Mooser)  MM 
6,  4  —  (Tappolet)  SMZ  69,  9  —  Gotha:  29. 
Thür.  Sängerbundesfest  (Bohn)  DS  21,  30/31  — 
Greifswald:  Pommersches  Musikfest  (Böhme) 
DMZ  61,  26  —  Haslemere  :  Haslemere  festival: 
(Straeten)  M  T  1929, 1040  —  Interlaken  :  Ton- 
künstlerfest:   (Dv.)    SMZ  70,  12   —  Kassel: 


-    48  - 


2.  Mitteldeutsches  Sängerfest:  (Ewens)  DS  22,  j 

24  —  (F.  H.W.)  S  88,  26  —  (Harne))  RMZ  31,  11 

—  ( Köhler)  Chm  4,6  —  (Scheuch)  DMZ  6l ,  26  — 
(Wehle)  To  34,  26  —  Kiel:  Das  Nordisch- 
Deutsche  Musikfest:  (Chevalley)  Mta  9,  8  —  (J. 
L.  v.  B.)  DM  MX  51,  33  —  (Krause)  Mel  8,  8/9  — 
(Maaß)  ZM  96,  8  —  (Orthmann)  AMZ  56,  30/31 

—  DMZ  60,  27  u.  28  —  Köln  :  Die  Kölner  Opern- 
woche :  (Myers)  MMR  60,  714  —  (Stuart)  D  2,  3 

—  Königsberg:  60.  Tonkünstlerfest  des  allge- 
meinen Deutschen  Musikvereins  (Bartels)  RMZ 
31,  12  —  (Hernried)  Or  7,  11  —  (Kursen)  To  34, 

25  —  (Maschke)  S  88,  25  —  (Piersig)  DS  22,  25  — 
(Pringsheim  und  Schwers)  AMZ  57,  25  u.  26  — 
(Schwers)  AMZ  57,  22/23  —  (Dr.  MU.)  DMZ  6l, 
24 — 26.  —  Erläuterung  der  zur  Aufführung  ge- 
langenden Werke  AMZ  57,  22/23  u.  S  88,  22  — 
Kopenhagen:  Kunsttagung:  (Unger)  DMZ  60, 
50  u.  51  —  Liverpool:  The  Eisteddfod  at 
Liverpool:  (Holland)  MMR  59,  705  —  London: 
Opera  festival:  (Green)  Sb  10,  8  —  Mannheim  : 
Jubiläumsfestspiele  im  Nationaltheater:  (Bopp) 
A  9,  9  —  (Laux)  Mel  8,  7  u.  RMZ  30,  27/28  — 
(Sonnemann)  AMZ  56,  30/31  u.  Mwg,  8  —  DMZ 
60,  29  —  Mergentheim:  Beethovenwoche: 
(Pfannkuch)  AMZ  56,  30/31  —  München:  1. 
Neue  Musikwoche  in  München:  (Bartels)  RMZ 

30,  37/38  —  (Kallenberg)  A  9,  11  —  (Krienitz) 
AMZ  56,  43  —  (Pfister)  Ho  27,  2  —  (Redlich) 
MdA  12,  1  -  -  (Schmid)  Mel  8,  11  u.  MiL  5,  8/9 

—  (Zentner)  ZM  96,  12  —  Neue  Musik-München 
1930:  (Kallenberg)  A  10,  4  —  ( Krienitz)  AMZ  57, 
14  —  (Redlich)  MdA  12,  4/5  —  (Schmid)  Mel 
9,  5/6  —  Zentner)  ZM  57,  4  —  5.  Bayerische  Ton- 
künstlerwoche:  (Krienitz)  D  TZ  27,  15/16  — 
6.  Bayrische  Tonkünstlerwoche:  (Bartels)  RMZ 

31,  11  —  (Ehlers)  AMZ  57,  25  —  Münster: 

3.  Westfälisches  Musikfest:  (Elsässer)  D  TZ  27, 
15/16  —  (R.)  DS  21,  28  —  Nürnberg  :  2.  Nürn- 
berger Sängerwoche:  (Bartels)  Mw  9,  9  u.  -RMZ 
30,  27/28  —  (Ewens)  MiL  5,  6/7  —  Biographien 
der  beteiligten  Komponisten  (Geist)   SD  1929,  ; 
5—7  —  (Groetschel)  DS  21,  30/31  —  (H.  H.) 
BuBo  8,  5  —  (Hagen)  DS  21,  35  —  (Heid)  C7»» 
3,  7/8  —  (Jahn)  DTZ  27,  15/16  u.  ZM  96,  8  — 
(Kirschstein)  Ha  20,  6  —  (L)  H/s  24,  8  —  (L)  j 
öS  21,  28  u.  29  —  (Leib)  SSZ  23,  11  —  (Matthes) 
AMZ  56,  32/33  u.  Or  6,  16  —  (Schmalzbach)  To  ; 
33,  32  u.  33  —  (Steineck)  To  33,  29  u.  30  —  j 
Salzburg:  Festspiele:  1928  (Dickinson)  D  2,  1  | 

—  1929  (Bechert)  MuC  50,  10  u.  MT  1929,  1040 

—  (Gräflinger)  MiL  5,  6/7  Or  6,  19  —  (M.  U.) 
DMZ  60,  34 — 40  —  (Petit)  M  91,  36  u.  RM  10, 
9  —  (Schneider)  MD  17,  9/10  —  (Tenschert) 
AMZ  56,  36  u.  ZM  96,  10  —  Schattdorf:  10. 
Urner  Kantonal-Cäcilienfest :  (Weimann)MS  59, 7 

—  Siena  :  6.  Musikfest  der  internationalen  Gesell- 
schaft für  zeitgenössische  Musik:  (Casella)  MM  j 
6,1  — Stuttgart:  7.  Landessängerfest  des  Deut- 
schen Arbeitersängerbundes  Gau  Württemberg 
in  Cannstatt-Stuttgart:  (Knoepfel)  DMZ  60, 
36 — 38  —  Ulm  :  32.  Liederfest  des  schwäbischen 
Sängerbundes:  (Bezler)  DS  21,  29  —  (Frick)  MiL 
5,  6/7  —  (Knoepfel)  DMZ  29—32  —  (Mäding) 
SSZ  23,  11  —  (Sylvius)  SD  1929,  9  —  Wor- 
cester  :  The  Three  choirs  festival:  (Capell)  MMR 
59,  706  —  (Sheldon)  MOp  53,  625  —  (Thompson)  | 


MT  1929,  1040  —  (Wythe)  MuC  50,  14  — 
Würzburg:  8.  Mozartfest:  (Huber)  DTZ  27, 
15/16  —  Zoppot:  Zoppoter  Waldoper :  ( Koenen- 
kamp)  AMZ  56,  36. 
Musikgeschichte  (s.  a.  Schallplatte).  —  Royalty  as 
musician,  composer  and  collector  (Andrews)  MT 

1929,  1039  —  Music  in  the  life  of  the  ancient 
Greeks  (Antcliffe)  MQ  16,  2  —  Die  ehemalige 
Hoboistenschule  im  Königl.  Potsdamschen  Mili- 
tärwaisenhause (Band)  DMMZ  51,  49  —  Zur 
Geschichte  der  Hofmusik  in  Heidelberg  (Batha) 
ZfM  12,  7  —  Musikleben  in  Baden-Baden  einst 
und  jetzt  (Bauer)  ZM  96,  9  —  Retrospective 
(Berger)  MMR  59,  706  u.  708  —  Pour  la  musique 
du  moyen  äge  (Borren)  Musi  1,  4 — 6  —  Baden- 
Badens  Musikgeschichte  (Brießen)  MuT  4,  Juli  2 

—  Un"eco  musical  del  Parlament  de  Casp  (Cha- 
varri)  RM C  26,  305  —  Die  Geschichte  der  Kon- 
zerte in  Warschau  zur  Zeit  Stanislaus  II  (Chy- 
binski)  KM  1,3  —  Musikgeschichte  Polens  (Chy- 
binski)  KM  1,1  —  Musikgeschichte  Lembergs 
im  16.  Jahrh.  (Chybinski)  KM  1,2  — •  Emotion 
and  morals  in  greek  music  (Eggar)  ML  11,  2  — 
What  is  left  to  us  of  greek  music?  (Eggar)  MT 

1930,  1048  —  Das  musikalische  Berlin  vor  50 
Jahren  (Egidi)  Sti  23,  10/11  —  Neue  Forschungs- 
und Darstellungsmethoden  der  Musikgeschichte 
(Epstein)  Mel  8,  8/9  —  Bricciche  di  etnofonia 
marchigiana  (Fara)  MO  11,  8/9  —  Die  königliche 
Kapelle  in  Warschau  zur  Zeit  Marco  Scacchis 
(Feicht)  KM  1,1  u.  2  —  Aus  der  Musikgeschichte 
des  Stiftes  Tegernsee  (Gernhardt)  AMZ  57,  13  — 
Music  in  England  1649—1700  (Gladding)  MQ  15, 
4  —  Musikalische  Verhältnisse  am  Hofe  König 
Matthias  (Gombosi)  Mus  1,4  — •  Die  Kölner  Dom- 
kapelle nach  den  Domakten  bearbeitet  (Hack) 
BuBo  8,  7-12  —  Zufallsmusiker  (Hartwig)  STH 
14,10  —  Die  musikalischen  Verhältnisse  in  Sieben- 
bürgen 1848  (Major)  Muz  1,3  —  Zur  Geschichte 
der  kurfürstlichen  Hofkapelle  in  Berlin  (Kartell) 
BP  7,  4 — 9  —  The  musical  observations  of  a 
Morrocan  Ambassador  (Martens)  MQ  15,4  —  Till 
Fragan  om  dem  Flerstämmiga  Musikens  Uppkomst 
(Moberg)  STM  11,  1 — 4  —  Geschichte  der  alten 
Klaviermusik  (Molnar)  ZSZ  1929,  2 — 4  — Zur  M. 
von  Konstanz  um  1500  (Nedden)  ZfM  12,  3  —  Die 
Kantorei  am  Hofe  des  Markgrafen  Philipp  II  von 
Baden-Baden  (Nedden)  ZfM  12,  2  —  La  musica 
a  Napoli  nel  sec.  XIX  (Pannain)  RMI  37,  2  — 
The  beginning  and  development  of  musical  litera- 
ture  (Porte)  Che  10,  80  —  The  Restoration  and 
the  nineteen-twenties  (Pulver)  MuMi<),%  —  Zur 
Frage  einer  schweizerischen  Musikgeschichte  (Re- 
fardt)  SMZ  70, 1  —  Pioneer  american  composers 
(Schwerke)  Sb  10, 1  —  La  scuola  modernista  nella 
storia  musicale  (Signorelli)  MO  12,  4  —  Die  Mu- 
sikervereinigung Lembergs  im  16.  und  17,  Jahrh. 
(Skoczek)  KM  1,  2  —  Die  Musik  in  Warschau  von 
1834  u.  35  (Starczewski)  KM  1,  3  —  Die  ungari- 
sche Kollegienmusik  des  18.  Jahrh.  (Szabolcsi) 
ZSZ  1929,  3/4  —  Zur  Geschichte  der  polnischen 
Profanmusik  im  15-  Jahr.  (Szczepanska)  KM  2,  5 

—  Stadtmusiken  in  Stockholm,  Nagra  Anteck- 
ningar  (Trobäck)  STM  11,  1 — 4  —  Aus  Berlins 
musikalischer  Vergangenheit  (Uldall)  S  88,  4  — 
Aus  dem  hannoverschen  Musikleben  (Werner)  ZS 
2,7  —  Musik  in  Althannover  (Werner)  Merz  6,  9 
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—  Ancient  greek  music  :  a  survey  (Winnington- 
Ingram)  ML  10,  4  —  Musikgeschichtsunterricht: 
Periodisierung  für  den  Unterricht  in  der  Musik- 
geschichte (Lorenz)  HfS  24,  13,  —  Musiker: 
Berlin  im  Leben  berühmter  Komponisten  (Biehle) 
MGB  46,  1  —  Musica  dei  cavalieri  (Brunetti) 
RMI  36,  3/4  —  L'insegnamento  privato  della 
musica  alla  fine  del  cinque  cento  (Cametti)  RMI 
37,  1  —  Contribution  ä  l'histoire  des  musiciens 
italiens  eil  Pologne  (Chybinski)  KM  2,  6/7  — 
Musiciens  licgeois  du  15-  siecle  (Droz)  RMus  13, 
32  —  Kungl.  Hovmusikus  Anders  Wesström  (Hen- 
nerberg)  STM  11,  1 — 4  —  Die  Musiker  am  Hofe 
Rakoczi  I.  (Isoz)  ZSZ  1929,  2  —  Die  Stellung  der 
Musiker  im  Mittelalter  ( Kroll)  07,3  —  The  f  ellow- 
ship  of  genius  (Muirhead)  MuMi9,  7  —  The  eco- 
nomic Status  of  musicians  in  France  until  the 
French  revojution  (Prod'homme)  MQ  16,  1  — 
Musicisti  italiani  aVienna  (Roggeri)  RMI  36, 3/4  — 
Les  pioniers  de  la  musique  americaine  (Schwerke) 
Musi  1,6  — •  Die  fahrenden  Spielleute  als  Träger 
der  weltlichen  Musik  im  Mittelalter  HfS  24,  22  — 
Musikanten  von  einst  (Spangenberg)  DMZ  60, 40 
bis  43  —  Lettres  des  musiciens  du  XV — XXe  siecle 
(Tiersot)  RMI  36,  3/4  u.  37,  1  u.  2  —  Funde :  Twee 
requiem-missen  (Kempers)  DM  3,  10  u.  11/12  — 
Eine  vergessene  Pseudo-Longinus-Stelle  über  die 
Musik  (Moberg)  ZfM  12,4  —  Aus  dem  St. Thomas- 
archiv zu  Leipzig  (Wagner)  S  TM  11, 1 — 4  u.  ZfM 
12,  2  u.  3  —  Besprechungen:  Adler  :  Handbuch 
(Frotscher)  MK  22, 9  —  Bück:  History  of  music 
(DunhiJl)  MMR  59,  704  —  Engelke  :  Musik  und 
Musiker  am  Gottorfer  Hofe  (Leichtentritt)  MK  22, 
7  —  Findeisen:  Musikgeschich te  Rußlands  (Gins- 
burg) ZfM  11,  11/12  — Haas  und  Kinsky:  Ge- 
schichte der  Musik  in  Bildern  (Cauchie)  Oc  2,  3  — ■ 
u.  Chybinski  KM  2,  6/7  —  (Epstein)  A  10,  4  u. 
(Fleischer)  MK  22,  9  —  Lorenz:  Musikge-  ! 
schichte  (Mayer)  BIS  10,  5  —  Moser  :  Geschichte 
der  deutschen  Musik  (Kahl)  MK  22,  8  —  Opi- 
enski:  Die  polnische  Musik  (Chybinski)  KM  2, 
5  —  Riemann:  Musikgeschichte  in  Beispielen 
(Chybinski)  KM  2,  6/7  —  Schmidt :  Geschichte 
der  Musik  am  Hofe  zu  Braunschweig-Wolfen-  j 
büttel  (Einstein)  ZfM  12,  1  —  Storck:  Ge-  j 
schichte  der  Musik  (Müller- Blattau)  TU  32,  9  — 
Tiessen:  Zur  Geschichte  der  jüngsten  Musik 
(Lobaczewska)  KM  2,  S  —  Wolf:  Geschichte 
der  Musik  (Sonner)  MK  21,  11  — •  Wrocki:  A 
propos  du  signe  de  reconnaissance  des  musiciens 
(Chybinski)  KM  2,  6/7  —  Muziekgeschiedenis  of 
Culturgeschiedenis  (Sanders)  DM  4,  4  —  Neue 
Literatur  zur  spanischen  Musikgeschichte  (Ur-  ■ 
sprung)  ZfM  12,  2  —  The  Oxford  History  of  I 
music  (Prunieres)  RM  11,  6  —  Werke  zur  Musik-  | 
geschichte  (Schuh)  SMZ  70,  8.  ! 
Musikpädagogik  (s.  a.  Berufsniusiker,  Chor,  Instru-  | 
mente,  Gesang,  Mechanische  Musik,  Musikpflege,  j 
Oper,  Rundfunk,  Theorie).  —  Presse  und  Musik- 
erziehung  (A.  A.)  DMMZ  52,  5  —  Mother's  part 
in  music  training  (Anderton)  Mus  35,5  — •  Musik-  [ 
erziehung  und  Musikbücherei  (Angermann)  HB  \ 
14, 3  u.  4 —  Millions  of  farm  children  (Austin)  MOb  I 
28,  9  —  Examinations  (Baker)  MuMi  9,  9  —  i 
Musikkulturel  Agitation  og  Opdragelse  (Bentzon) 
DaMu  4,  9  —  Jugend  und  Musik  (Berten)  RMZ 
31,10  —  Foundations  of  musical  education  (Bor-  j 


land)  MT  1930,  1048  —  Zur  neueren  Musikpäda- 
gogik ( Bretschneider)£>AfZ  61 ,  1 3  —  Neue  Musik — 
Neue  Musikerziehung  (Burger)  SMpB  18,  18  — 
Calling  on  Psychology  to  guide  in  the  early  lessons 
(Campbell)  J/«s34, 11  — Sight-Rea ding  (Campbell) 
Mus  35,  2  —  Tonsystemtafeln  (Dahlke)  HfS  24, 
22  —  Ganzheitsbetrachtung  und  Teleologie  in 
der  Musikerziehung  und  Musiktheorie  (Deutsch) 
ZfM  12,  7  —  Some  unsolved  problems  in  music 
education  (Dykema)  Mus  35,  1  u.  2  —  Musik- 
erziehung und  Musikerzieher  in  der  Universität 
(Engel)  D  TZ  27,  19  —  The  dollar  mark  in  music 
education  (Erb)  Mus  35,  2  — •  Erziehung  durch 
neue  Musik,  Erziehung  zur  neuen  Musik  (Erpf) 
Mpf  1,3  —  Decentralizing  our  music  (Erskine) 
MuC  51,  26  —  A  standardized  World  (Evans)  D 
2,  5  —  Kirchenmusik  und  Musikerziehung  (Fei- 
lerer) D  TZ  27,  19  —  Musikerziehung  und  öffent- 
liche Musikpflege  (Feilerer)  HfS  24, 18  —  Moderne 
Musikerziehung  (Fischer)  SA'  1930,  März  —  Stu- 
dentische Jugend  und  Musik  (Flörcke)  MG  7,  6 

—  Music  and  education  (Ganz)  MuC  50,  17  — 
Musik  und  sportliche  Bewegung  (Götsch)  MG 
7,  6  —  Proletarische  Musikerziehung  (Goldstein) 
Mel  9,  1  —  Die  Farbe  als  Faktor  in  der  Musik- 
erziehung (Grahl)  HfS  24,  18  —  Das  musikalische 
Bildungsideal  der  Gegenwart  (Günther)  AMZ  57, 
5  u.  6  —  Grenzen  einer  schöpferischen  Musiker- 
ziehung (Günther)  AMZ  56,  37  u.  38  —  Kritik 
der  neuen  Musikerziehung  (Günther)  AMZ  56, 
45  —  Through  the  ears  (Harrison)  MuC  51,  9  — 
Die  neue  Musik  in  der  Musikerziehung  (Haupt) 
Merz  6,  9  —  Draw  on  your  pupils  imagination 
(Hofheimer)  MOb  28,  9  —  Musikken-Skolen  og 
Folket  (Jacobsen)  DaMu  5,  1  —  Musikpädagogik 
og  Musikopdragelse  (Jacobsen)  DaMu  4,  8  — 
Staat  und  Musikpädagogik  (Jacobsen)  DaMu  4, 
1  —  Zur  Förderung  der  Selbstgestaltung  in  der 
Musikstudentenschaft  (Jode)  ZS  3,  5  —  Is  the 
trend  of  populär  music  degradiiig  or  uplifting? 
(Jones)  MuC  50,  11  —  Musik  als  Erziehungs- 
mittel (K.  Seh.)  DMMZ  51,  29  —  Allgemeine 
musikalische  Beratung  als  Aufgabe  der  Musik- 
pädagogen (Karthaus)  SMpB  19,  2  u.  3  —  Neue 
Musikerziehung  (Karthaus)  SMpB  18,  15  — 
Wandlungen  der  Musikpädagogik  (Kestenberg) 
DTZ  27,  19  —  Gedanken  über  die  Kunst  (Kon- 
valinka)  T  9,  2  u.  3  —  Die  Musikerziehung  der 
Eltern  ( Krieger)  Merz  7,  3  — •  Das  Führerproblem 
in  der  Musikpädagogik  (Kuznitzky)  MiL  5,  6/7 

—  Musikerziehung  (Kuznitzky)  A  9,  10  —  Musik- 
pädagogisches (Kuznitzky)  A  9,  9  —  Neue  Musik 
in  der  Musikerziehung  des  Kindes  (Loebenstein) 
Mel  9,  5/6  —  Man  and  the  machine  (Matthay) 
MuC  51,  7  —  Music  in  the  modern  education 
(Maybee)  MuC  50,  13  —  Gedanken  zum  Aufbau 
eines  musikalischen  Gesamtunterrichtes  (Mers- 
mann) MK  22,  1  —  Some  modern  trends  in  muisc 
education  (Mayer)  MuC  50,  21  —  The  Yardstick 
applied  to  music  talent  (Moos)  MQ  16,  2  —  Musik- 
erziehung und  Chorgesang  (Müller)  SD  1929,  9 

—  Hypnotism  in  musical  education  and  art 
(Orton)  M  T 1930, 1046  —  Fortschrittliche  Musik- 
pädagogik vor  80  Jahren  (Petzet)  S  88,  22  — 
Musikpädagogik  (Pfannenstiel)  DTZ  27,  19  — 

Young  children  and  their  musical  expression 
(Platt)  Rev  9,  53  —  Volk  und  Musikerziehung 
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( Racky)  DMZ  60,  29  —  Euterpe  fra  la  gioventu  | 
(Roncaglia)  RaM  2,9  —  Die  Wirkung  der  Musik 
auf  die  kindliche  Seele  (Rut)   T  9,  1  —  Mehr  ' 
musikalischen  Musikunterricht  (Rupp)  DTZ  28,  j 

1  —  Pädagogische  Bemerkungen  (Schletter)  MdS 
11,  11  —  Bildung  und  Kultur  (Schmid)  ZM  96, 
11  —  Musikpädagogische  Probleme  bei  gemischt 
nationalen  Völkern  (Schmidt-Lamberg)  DMZ  61, 
19  —  Tote  oder  lebendige  Instrumental-Pädago- 
gik (Schroeter)  SMpB  18,  16  —  Musikalische 
Eignungsprüfungen  (Schünemann)  Mpf  1,  2  —  | 
Psychologie  der  Übung  (Schulz)  MiL  5,  6/7  u.  ! 
SMpB  18,  19  —  Die  Musikalität  des  Kindes 
(Schwidernoch)  KMM  1,  12  —  Gesang-  und 
Turnvereine  zur  Musikerziehung  und  Besuchs- 
organisation (Silberschmidt)  DMZ60,47  —  Innen 
for  Oret  (Smith)  DaMu  5,4  —  L'enseignement  de 
la  musique  dans  les  Colleges  (Staquet)  MSa  36,  4 

—  Privatmusikunterricht  und  Elternschaft 
(Trautwein)  D  TZ  27,  19  —  Der  Weg  in  die  Musik 
(Worlich)  PW  37,  2  —  Music  and  the  sacred  seven 
(Webster)  MuC  50,  7  u.  8  —  The  child  prodigy 
Problem  (Wells)  Mus  35,  2  —  Die  Vorbereitung 
(Werner)  DTZ  27,  13/14  —  Moderne  Musiker- 
ziehung KMM  2,2  —  New  England  Music  Festi- 
val Association  MuC  51,  5  —  Lehrer:  (s.  a.  Orga- 
nisation). Der  kommende  Musiklchrer  (Albrecht) 
MK  22,  6  —  Die  kulturellen  Aufgaben  des  Privat- 
musiklehrers (Albrecht)  D  TZ  27,  24  —  The  music 
teacher  and  the  player  (Baker)  MOp  53,  631  — 
The  musical  education  of  the  Grade  school 
teacher  (Battie)  MuC  50,  20  —  Der  Musiklehrer 
von  heute  in  der  öffentlichen  Kritik  (Becker) 
DTZ  27,  19  —  Gesanglehrer  —  Musiklehrer? 
(Bennedik)  KG  2,  8/9  —  Der  Schulmusiklehrer 
von  heute  (Beyer)  DTZ  27,  24  —  Der  Schul- 
musiklehrer (Büke)  DTZ  27,  19  —  The  teachers 
time-table  (Brown)  MuMi  9,  10  —  The  ideal 
music  teacher  (Cowling)  Mus  35,  3  —  Individu- 
alität und  Altersgrenze  (Diesterweg)  AMZ  57,  18 

—  Musiklehrerschaft  und  Berufsorganisation 
(Ebel)  DTZ  27,  19  —  Piano  teacher  or  music 
educator?  (Hall)  Mus  34, 12  —  The  preparation  in 
music  of  the  classroom  teacher  (Holton)  MuC  51, 
16  —  Musikalische  Forderungen  der  Gegenwart 
(K.  B.)  DM A1Z  52,  5  —  Beigel  as  teacher  (Kim- 
bell) MMR  60,  713  —  Discours  (Kreps)  MSa  36, 

2  —  Der  Privatmusiklehrer  (Leo)  D  TZ  27,  19  — 
Der  Unterrichtserlaubnisschein  (Leo)  Mpf  1,1  — 
Musiklehrberuf  und  Frauenbewegung  (Ligninz) 
DTZ  27,  19  —  Dienst  an  der  Musik  (Lungers- 
hausen) A  10,  2  u.  KS  1,9  —  Privat-  und  Schul- 
musiker (Merseberg)  Merz  7,2  —  Bilanz  der 
staatlichen  Prüfungen  (Misch)  AMZ  57,  22/23  — 
Musiklehrerprüfung  (Misch)  AMZ  56,  38  —  Die 
Situation  des  Musikerziehers  (Müller)  MiL  5, 
6/7  u.  NH  2,  3  —  Der  heutige  Musikerzieher  im 
Lichte  der  Musikgeschichte  (Müller-Blattau) 
DTZ  27,  19  —  Die  Ausbildung  des  Musiker- 
ziehers (Oberborbeck)  HfS  24,  12  —  Some  sug- 
gestions  from  a  Grade  teacher  to  the  music  Super- 
visor (O'Reilley)  MuC  50,  19  —  Die  Lehrer  der 
Kunst  als  Stiefkinder  des  Arbeitsrechts  (Philippe) 
DMZ  60,  44  —  Lehrer  und  Stimmbildung 
(Pretzsch)  Sti  24,  5  —  Die  weltgeschichtliche  Be- 
deutung des  Musikerziehers  (Sachs)  D  TZ  27,  19 
Privatmusikererlaß  (Scheffler)  DMZ  60,  27  — 


Der  Musiklehrer  an  der  höheren  Schule  (Schlet- 
ter) MdS  11,  12  —  Akademische  Volksschul- 
lehrerbildung (Schmidt)  ZM  96,  10  u.  11  —  Leh- 
rer (Suhrkamp)  DTZ  27,  15/16  —  Musikpädago- 
gische Lehrerfortbildung  in  Ostpommern  (Zenke) 
ZS  3,  1  —  Der  Schulmusiker  und  die  musikal- 
sche  Moderne  (Zimmermann)  AMZ  56,  39  — ■ 
How  piano  classcs  in  public  schools  affect  the 
private  teacher  Mus  34,  11  u.  12  —  Musiker  und 
Musiklehrer  DMZ  60,  52  —  Not  enough  trained 
teachers  MOb  28,  9  ■ —  Musiklehranstalten  (s.  a. 
Orchesterschule,  Rundfunk):  Das  erste  deutsche 
Orchesterschülerheim  in  Köln  (Abendroth)  AMZ 
56, 44  —  Einweihung  des  Witte-  Konservatoriums, 
Essen  (Albrecht)  DTZ  27, 21  —  Musical  education 
of  the  Grade  school  teacher  (Beattie)  MuC  51,  4  — 
The  Scottisch  national  academy  of  music  (Bisset) 
M  T  1930,  1048  —  Der  Klavierunterricht  an  der 
Akademie  für  Kirchen-  und  Schulmusik,  Berlin 
(Bodky)  Aj  2  —  A  scool  of  chambermusic  (Bona- 
via)  D  2  5  —  Die  Kölner  musikpädagogischen 
Anstalten  (Braunfels)  Mpf  1,  1  u.  NH  2,  2  — 
Neuwahlen  am  Moskauer  Konservatorium  (Brjus- 
sowa)  MB  2,  3/4  —  Proletarisierung  der  Kunst- 
schule (Brjussowa)  Mi?  2,  2  —  II  conservatorio 
,,Benedetto  Marcello"  di  Venezia  (Casellati)  MQ 
12,  2  —  Musikgeschichte  auf  Konservatorien  und 
Musikschulen  (Chybinski)  KM  1,2  —  HR.  Con- 
servatorio di  Milano  (Ciampelli)  MO  11,  8 — 10  — 
II  Liceo  musicale  di  Torino  (Corte)  MO  11,  11  — 
Die  Musik  am  Johanneum  zu  Hamburg  (D.)  HfS 
24,  20  —  „Staatliche  Hochschule  für  Musik,  Ber- 
lin": Klavierklasse  Artur  Schnabel  (Diesterweg) 
und  Kompositionsklasse  Hindemith  (Pringsheim) 
AMZ  56,  30/31  —  Das  Musikseminar  (Doflein) 
Mpf  1,2  —  HR.  Conservatorio  di  Musica  di  Pa- 
lermo (Dotto)  MO  11,  7  —  Das  Musikheim  in 
Frankfurt  an  der  Oder:  (Eppstein)  AMZ  56,  43  u. 
D  TZ  27,  22  u.  24  (Götsch)  D  TZ  28, 10  u.  MG  7,  8 
—  MdS  11,8  —  SG  5,  5  —  From  a  midde  western 
campus  (Evans)  1)2,4  —  Zur  Pflege  der  Musik 
an  unsern  Hochschulen  (Feilerer)  MiL  5,  6  — 
Der  Madrigalchor  der  Hochschule  für  Musik  in 
Köln  (H.  L.)  NH  3,  1  —  Das  Würzburger  Staats- 
konservatorium (Huber)  AMZ  56,  51/52  —  Kla- 
vierensembleklasse der  Berliner  Dalcroze-Schule 
(Jacob-Loewenson)  ZS  2,  6  —  L'initation  musi- 
cale au  Licee  (Jardillier)  RM  10,  10  —  Erstes 
deutsches  Musikheim  (K.  V.)  Mw  9,  12  —  Lehr- 
gemeinschaft im  freien  Seminar  (Katz)  DTZ  27, 
21  u.  22  u.  24  —  Neue  Musik  im  Landerziehungs- 
heim (Katz)  Mel  8,  8/9  —  Der  Musikunterricht 
an  der  Aufbauschule  (Koenig)  HS  29,  5  —  Les 
ecoles  de  musique  en  Amerique  (Labunski)  Muzy 
6,6  —  Music  school  of  the  New  York  association 
for  the  blind  (Lemmel)  DTZ  28,  8  —  Seminar 
oder  Seminargemeinschaft?  (Leo)  DTZ  27,  21  — 
Gedanken  zur  Musikpflege  an  einer  freien  Schul- 
gemeinde (Lungershausen)  DTZ  27,  15/16  — 
Music  in  preparatory  schools  (Maine)  MJ  1,3  — 
Conservatorio  di  S.  Cecilia  in  Roma  (Mantovani) 
MO  12,  5  —  Die  pädagogischen  Abteilungen  der 
staatlichen  Akademie  für  Kirchen-  und  Schul- 
musik, Berlin  (Martens)  Aj  2  —  Kungl.  Musikalis- 
ka  Akademiens  Arsberättelse  (Morales)  STM  11, 
1 — 4  —  Musikpädagogische  Sonderaufgaben  der 
Akademie  für  Kirchen-  und  Schulmusik,  Berlin 
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(Moser)  Mpf  1,  \  —  Pädagogische  Akademien 
und  staatliche  Akademie  für  Kirchen-  und  Schul- 
musik (Moser)  ZS  2,  7  —  Geschichte  des  War- 
schauer Konservatoriums  (Niewiadomski)  Muzy 
6,  6  —  Pädagogische  Akademien  und  Privatmu- 
siklehrerschaft  (Noack)  D  TZ  27,  24  —  Diseours 
(Nuffel)  MSa  36,  2  —  Die  Schulmusikabteilung 
an  der  Kölner  staatlichen  Hochschule  für  Musik 
(Oberborbeck)  NH  2,  3  —  Weaving  music  into 
modern  Day  College  life  (Osborn)  Mus  35,  5  — 
Music  in  the  rural  schools  (Parrot)  MuC  51,3  — 

I  programmi  di  studio  nei  nostri  conservatori 
(Perrachio)  RaM  2,  9  —  Methodische  Bemerkun- 
gen zu  den  Lehrplänen  der  Musiktechnika  (Po- 
godin)  MB  2,  2  —  Die  Reorganisierung  des  Mos- 
kauer Staatskonserva toriums  (Przybyszewski )MB 
2,  3/4  —  Kollektiver  Klavierunterricht  in  öffent- 
lichen Schulen  der  U.S. A.  (Rosenkaimer)  Merz  6, 

II  —  Musik  auf  der  pädagogischen  Akademie 
(Schaun)  Sti  24,  5  —  Musik  als  Wahlfach  am 
pädagogischen  Institut  der  technischen  Hoch- 
schule in  Dresden  (Schmidt)  ZfK  11,  8/9  —  Music 
in  English  Universities  (Shera)  D  2,  5  —  Musik 
im  Landheim  (Sterz)  ZS  2,  8  —  Die  esthnischen 
Musiklehranstalten  (Tann)  EM  1,2  —  Der  große 
Chor  an  der  Hochschule  für  Musik  in  Köln 
(Trunk)  BuBo  9,  3  u.  NH  3,  1  —  Die  Musik  am 
Johanneum  zu  Hamburg  (Tschaschel)  HfS  24, 
19  —  Arbeit  und  Programm  der  staatlichen  Aka- 
demie der  Tonkunst,  Hochschule  für  Musik,  Mün- 
chen (Waltershausen)  Mpf  1,  1  —  Methoden  des 
Instrumentationsunterrichtes  an  der  Konserva- 
toriumsabteilung für  Komponisten  in  Moskau 
(Weprik)  MB  2,  2  —  Die  neue  Seminarordnung 
Mpf  1,  2  —  La  musicologie  et  l'universite  de 
Geneve.  Dis  3,3  —  The  Guildhall  school  of  music 
MOp  53,  629  —  Methode  (s.  a.  Notation):  Der 
Einfluß  der  Tonwort-  und  der  Tonika-Do-Methode 
auf  die  Intonation  (Beutter)  ToDo  4,  2  u.  3  — 
Einführungswege  in  Moll  (Bräuer)  ToDo  5,  1  u. 
3  —  The  rhythmic  method  of  music  teaching 
(Colombatti)  MuMi  10,  6  —  Stimmpflege  im 
Schulgesangunterricht  (Eitz)  Tow  2,  2  —  Ar- 
beitsunterrichtliche  Erziehung  zum  bewußten 
musikalischen  Hören  (Jeuckens)  Sti  24,  3  —  Das 
alleinstehende  Erhöhungszeichen  (Jöde)  ZS  3,  3 
—  Tonika-Do-Farben  (Leo)  ToDo  5,  6  —  Die 
Eignung  von  Tonika-Do  für  Erfassung  moderner 
Musik  (Loebenstein)  Mpf  1,  3  —  Aus  der  Arbeit 
mit  dem  Eitzschen  Tonwort  (Merseberg)  Merz  6, 
12  —  Vom  Solfege- Unterricht  (Pantillon)  SMZ 
70,  5  u.  6  u.  9  —  Die  Tonika-Do-Lehre  (Schmid) 
SMZ  70,  8  u.  9  —  Verteidigung  des  Tonwortes 
(Schwarzbeck)  Tow  3,  2  —  Die  ersten  Anfänge 
der  Methoden  der  Musikerziehung  (Starczewski) 
KM  1,1  —  Um  das  Eitzsche  Tonwort  (Stein) 
Tow  3,  3  —  Tonwortfreunde  aus  dem  Orient 
(Stolte)  Tow  3,  3  —  Welchen  Gewinn  hat  der 
Musikerzieher  vom  Gerbauch  des  Tonwortes 
(Stolte)  Tow  2,  3  —  Intonation  as  an  art  in  music 
MuC  50,  12  —  Musik  Gemeinschaft:  Schullied  und 
Singbewegung  (Arndt)  Sg  6,  3  —  Seminargemein- 
schaft-Laienunterrichtsgemeinschaft ( Boettcher) 
D  TZ  27,  13/14  —  Volksmusikschule  (Engelhardt) 
MK  21,  12  —  Volksmuziekscholen  (Gehreis)  DM 
4,  2  —  Gedanken  zur  Volksmusikschulbewegung 
(Hahn)  DTZ  27,  15/16  —  Volksmusikschulen 


(Hastung)  To  34,  7  —  Tonkünstlerverband  u 
Musikantengilde  (Hörchelmann)  D  TZ27, 1 5/16  — 
Offenes  Singen  (Jöde)  Mpf  1,3-  Gemeinschaftsbil- 
dender Wert  zeitgemäßer  Musik  (Rabenöder)  MdS 
11,  11  —  Die  musikalische  Jugendbewegung  in 
Deutschland  (Reich)  DaMu  5,  6  —  Die  Aufgabe 
der  Abendsingewochen  (Seifert)  Sg  5,  5  —  Volks- 
musikschulen (Twittenhoff)  ZM  96,  9  —  Zur 
Bildung  von  Kunstgemeinden  (Weber)  AMZ  56, 
37  —  Zur  Volksmusikschulfrage  (Zirkelbach) 
DTZ  27,  17  —  Beispiele:  Zur  Hassitzer  Frei- 
zeit (Haufe)  MuK  2,  1  —  Erste  schlesische  Frei- 
zeit:  „Musik  und  Kirche"  (Ihlenfeld)  MuK  2,  1 

—  Proletarier-Singabend  (Struwe)  Mpf  1,  3  — 
Musiklehre:  (Mersmann)  DTZ  27,  13/14  u.  Mpf 
1,1  —  Schulmusik  (s.  a.  Chor,  Musikpädagogik: 
Lehrer,  Tagungen  bes.  Hannover):  Schulmusika- 
lische Wirklichkeit  (Abendroth)  AMZ  57,  22/23 

—  Schulmusik  und  Pädagogik  (Alt)  NH  2,  3  — 
Antrag  (B.  T.  V.)  DTZ  27,  17  —  Musikalische 
Ausbildung  an  den  höheren  Knabenschulen  Preu- 
ßens (Bader)  Chm  3,  9  u.  10  —  Geistiges  und 
Ungeistiges  in  der  Methodik  des  Schulmus.ik- 
unterrichtes  (Büke)  Mpf  1,  2  —  Music  in  the 
public  schools  (Birge)  Mus  35,  3  u.  4  —  The 
place  of  music  in  the  school  curriculum  (Bogan) 
MuC  51,  1  —  National  association  of  schools  of 
music  (Boyd)  MuC  50,  15  —  A  well  balanced 
Programm  in  music  for  high  schools  (Butterfield) 
MuC  51,1  —  Music  in  the  providence  schools  (But- 
terfield) MuC  50,  17  —  Serioso  ma  poco  leggiere- 
mente  (Buttleman)  AluCSt,  6  —  Creative  music 
in  the  schools  (Coleman)  MuC  51,  9  u.  10  — 
Music  in  the  Milwaukee  vocational  schools  (Cooley) 
MuC  50,  24  —  Mol!  (D.)  HfS  24,  9/10  —  Lehr- 
plan und  Arbeitsplan  (Dahlke)  HfS  24,  24  — 
Public  school  music  (Dickinson)  MMR  59,  707 
u.  MT  1929,  1038  —  L'initation  musicale  ä 
l'ecole  primaire  (Dyard)  RM  11,3  —  Die  Musik 
im  Deutschunterricht  höherer  Lehranstalten 
(Feydt)  Merz  7,  4  u.  5  —  Schule  und  Chorgesang 
(Fischer)  MK  22,  1  —  Hebräische  Gesänge  in 
den  Schulen  (Geshuri)  Hai  1,1  —  The  school 
administrator  and  the  music  programm  (Glenn) 
MuC  50,  2  —  Sind  die  dem  Musikunterricht  in  den 
neuen  Richtlinien  gesteckten  Ziele  zu  erreichen? 
(Graefenhain)  HfS  24,  17  —  Wir  und  die  andern 
(Greiner)  ZS  3,  3  —  Was  die  Schule  leisten  kann 
(Grunsky)  HfS  24,  11  —  Erfahrungen  im  Musik- 
unterricht nach  den  Richtlinien  von  1925  (Hoose) 
Sti  23,  12  —  Häusliche  Arbeit  für  den  Musik- 
unterricht (Jeuckens)  HfS  24,  8  —  Konzentration 
und  Musikunterricht  der  höheren  Schulen 
(Jeuckens)  HfS  24,  20 — 22  —  Zur  Praxis  der  Zu- 
sammenarbeit von  Schul-  und  Privatmusikunter- 
richt (Just)  DTZ  27,  24  u.  28,  10  —  Arbeitsge- 
meinschaft für  Schulmusikpflege  in  Hamborn 
(Koethke)  DTZ  27,  24  u.  RMZ  30,  33/34  und 
ZS  2,  7  —  Die  Schulmusik  und  ihre  Reform 
(Kurth)  SZZ  70,  8  u.  9  —  Aufgaben  des  Musik- 
unterrichtes in  den  Schulen  (Lichtenberg)  ZSZ 
1929,  2  —  Aus  dem  Musikunterricht  (Lorenzen) 
NDS  4,  2  —  Schul-  und  Privatmusikunterricht 
(Müller)  DTZ  27,  13/14  —  Die  Nützlichkeit  des 
Musikunterrichts  in  den  Schulen  (Nemecek)  T  9, 
5 — 7  —  Als  Musiker  im  Ausland  (Osborn)  Mel  8, 
8/9  —  Schule  und  Musikleben  (Oberborbeck)  D  TZ 
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27,  24  —  Studium  der  Schulmusik  (Oberborbeck! 
NH  2,  3  — ■  Gemeinschaftsmusik  in  Haus  und 
Schule  (Pasche)  MuT  Juli 2  —  Bedingungen  für 
die  künstlerischen  Fächer  (Popofsky)  Merz  6,  12 

—  Jugendmusikbewegung  und  Schulmusik  (Rei- 
dock)  Sg  6,  3  —  Community  growth  as  stimulated 
through  music  in  the  rural  school  (Rosenberry) 
M uC  50,  6  —  Schulmusikpflege  in  Nordamerika 
(Rosenkaimer)  HfS  24,9/10  —  Musikerziehung  in 
der  Volksschule  (Roßberg)  Mpf  1,3  —  Musik- 
undervsiningen  i  de  tyska  skolorna  (Saul)  MuKu 
4,9 — '12  —  Die  Eigengesetzlichkeit  der  Landschule 
und  die  Musik  (Scheffer)  ZS  3,  1  —  Die  Oper  im 
Musikunterricht  (Schnippering)  HfS  24,  8 — 10  — 
The  preparation  in  music  of  the  classroom  te- 
acher  (Scott)  MuC  51,  15  —  Zur  Schulmusik- 
pflege (Silberschmidt)  Tow  3,  1  — ■  L'enseigne- 
ment  de  la  musique  dans  les  Colleges  (Staquet) 
MSa  37,  2  —  Zur  Reform  der  Schulmusik  (Stein- 
hagen) MpB  51,  5  u.  6  —  Musik  in  der  Schule 
(Suhrkamp)  MG  1,1  —  Schüler  (Suhrkamp)  D  TZ 
27,  19  —  Schule  (Suhrkamp)  D  TZ  27,  24  —  Mu- 
sic programm  at  the  Ottava  country  public  school 
(Thayer)  MuC  50,  5  —  Unison  scale  practice 
(Vandercook)  MOb  28,9  —  Hannoversche  Schul- 
musik in  alter  Zeit  (Werner)  HfS  24,  13  —  Augs- 
burger städtische  Singeschule  (Widemann)  GBo 
45,  11  —  Music  in  American  schools  (Wilson)  MT 
1930,  1046  —  Von  Schulfesten  (Winkel)  ZS  2,  8 

—  Music  classes  in  schools  (Wishart)  D  2,  5  — 
Preparatory  school  music  (Wood)  MJ  1,  4  — 
Advantages  and  disadvantages  of  contests  MuC 
50,  14  —  Initial  Steps  in  music  presentation  Muc 
50,  12  —  Synchronizing  music  teaching  in  the 
public  schools  MuC  50,  12  —  Vokale  Schul- 
musik :  Senior  high  school  voice  classes  (Bowen) 
MuC  50,  25  —  The  development  of  beautiful 
singing  in  the  public  schools  (Glenn)  MuC  50,  26 

—  Minimum  essentials  for  voice  culture  class  in 
high  schools  (Haywood)  MuC  50,  20  —  Skole- 
sangens  fornyelse  (Larsen)  DaMu  5,6  — ■  Gesang 
und  Schule  (Pastejrik)  T9,4 —  Zangonderwijs  op 
de  Scholen  (Veth)  DM  3,  10  —  Instrumentale 
Schulmusik:  A  novel  idea  in  strings  (Engel- 
mann) MOb  28,  8  —  Regarding  instrumental 
music  (Fay)  MuC  50, 12  —  Instrumentalmusik  in 
Sexta  und  Quinta  (Günther)  HfS  24,  13  —  Public 
school  orchestras  ( Kaiisch)  M  T 1930, 1046  —  Das 
Schülerorchester  in  großer  Besetzung  ( Köster) 
DAS  31,  6  —  The  place  of  instrumental  music  in 
the  curriculum  (Maddy)  MuC  50,  19  —  The 
future  of  piano  classes  in  the  public  schools 
(Mason)  MuC  50,  5  —  Zur  Frage  des  Schul- 
orchesters ( Oberbor beck)  HfS  24,  11  —  School 
orchestra  programs  (Price)  MuC  50,  12  —  In- 
strumentalunterricht u.  Zusammenspiel  an  höhe- 
ren Lehranstalten  (Röser)  ZS  2,  6  —  Teaching 
the  high  school  band  (Vandercook)  MOb  28,  8  — 
Piano  classes  in  the  Boston  schools  (Wilder)  MuC 
50,  26  —  The  decline  of  pianoforte  teaching  in 
schools  (X)  MT  1930,  1046  —  Beispiele:  Eine 
Gesangsstunde  in  der  6.  Klasse  (Mantius)  ZS  3,  1 

—  Das  Zeitalter  der  Minnesänger,  Beispiel  zur 
Querverbindung  zwischen  Deutsch-  und  Musik- 
unterricht (Olschwang)  Merz  7,  4  —  Altklassi- 
sche Instrumentalsätze  in  der  Sexta  des  Lyzeums 
(Pagel)  ZS  3,  3  —  „Das  Wandern  ist  des  Müllers 


Lust"  (Tolxdorff)  XDS  4,  3  —  Erfindungsübuu- 
gen  (Trautwein)  ZS  2,  7  —  Tagungen:  Musik- 
pädagogische Tagungen  (Doflein)  Mel  S,  8/9  — 
Lakeside  reflections  (Evans)  D  2,  5  —  Die  Schall- 
platte auf  dem  Genfer  pädagogischen  Kongreß 
(Hilker)  KS  1,  4  —  Einmalige  Berichte: 
Hamburger  Volks-  und  Jugendmusikwoche 
(Heinemann)  D  TZ  27,  22  —  Nachklänge  zum 
Misdroyer  Kursus  (Leo)  ToDo  4,  6  —  Pädago- 
gische Tagung  des  Reichsverbandes  deutscher 
Orchester  und  Orchestermusiker  (Rilz)  Ha  20, 
4 —  7-  Reichsschulmusikwoche  in  München  (S.  A.) 
Tw  2,  2  —  Schulungswoche  für  blinde  Musik- 
lehrer in  Marburg  (Schünemann)  Mpf  1,  3  — 
57-  Versammlung  deutscher  Philologen  und 
Schulmänner  in  Salzburg  (Tenschert)  ZN  96,  11 

—  Süddeutsche  Tagung  für  Musikerziehung  in 
Stuttgart  (Treiber)  K29,6 — •  Musikpädagogische 
Arbeitswoche  des  Tonika-DO-Bundes  (Ziegler) 
DTZ  27,  22  —  Berlin  :  Musikpädagogischer  In- 
formationskurs für  Ausländer:  (Amster)  DTZ 
27,  15/16  — ■  1.  staatlicher  Lehrgang  für  Musik- 
lehrer am  Kindergärtnerinnenseminar  (Gotz- 
mann)  ToDo  5,  5  — •  1-  pädagogische  Tagung 
des  deutschen  Rhythmikbundes:  (Becker)  DMZ 
60,  41—42  —  (Brust)  AMZ  56,41  —  (Jahn) 
DMZ  60,  39  —  (Pfeffer)  DTZ  27,  18  —  (Reich- 
mann) DTZ  27,  20  —  (Stege)  Or  6,  20  u.  ZM 
96,  11  —  Bochum:  1.  Volksmusik-  und  Sing- 
schultagung: (Berg)  75S22,  17  — ■  (Heidemann) 
Ha  21,  4  —  (Hertzmann)  Mel  9,  5/6  u.  Mpf 
1,  3  —  (Klauder)  DAS  31,  5  —  (Löbmann) 
Sti  24,  8  —  (Müllner)  S  88,  18  —  (Stege)  Or  7,  10 
u.  ZM  97,  6  —  (Voigt)  AMZ  57,  19  u.  DMZ  61, 
17  —  (W.  B.)  SMZ  70,  10  —  Chicago  :  Music 
Supervisors  National  Conference :  (Bratton)  MuC 
51,  17  —  (Brown)  MuC  51,  14  —  Essen  :  Musik- 
pädagogische Arbeitstagung:  (Bräuer)  MG 8, 1  — 
(Klaes)  ZS3,1  —  (Winkel)  D  TZ  27,21  —  Reichs- 
schulungswoche der  Musikantengilde:  (Just)  ZS 
3,  1  —  Hannover:  8.  Reichsschulmusikwoche: 
(Berten)  MiL  5,  8/9  —  (Burghardt)  Sg  6,  2  — 
(Chevalley)  Mw  11,9  —  (Dahlke)  HfS  24,  14—16 

—  (Damm)  Chm  3,  11  —  (Dresden)  DM  4,  2  — 
(Fischer,  Löbmann,  Moser,  Noack,  Oberborbeck, 
Preußner)  ZS  2,  8  — ■  (G.  G.)  DMZ  60,  40—43  — 
(H.  O.)  EK  1929,  83  —  (Hastung)  Sti  24,  6  — 
(Haupt)  Merz  6,  10  —  (Heidemann)  Ha  20,  8  — 
(Jeuckens)  HfS  24,  16  —  (Klauder)  DAS  30,  10 

—  (Klohs  und  Stier)  ToDo  4,  9  u.  10  —  (Kühn) 
DTZ  27,  24  u.  Merz  6,  9  —  (Löbmann)  MD  17, 
11/12  —  (Öhlerking)  AMZ  56,  42  —  (Pachaly) 
Chm  4,  1  —  (Richard)  SSZ  24,  2  u.  To  33,  43  — 
(Schwarzbeck)  Tom  3,  1  —  (Walter)  ZM  96, 1 1  — 
(Werner)  MK  22,  3  u.  Or  6,  21  u.  ZfM  12,  2  — 
(Wulf)  DS  21,41/42  —  (Z.  H.)  To  33,  48  —  C  36, 
3/4  —  MKK  11,  11  —  ZS  3,2  —  Köln:  Musik- 
pädagogische Tagung:  (Brasch  und  H.  R.)  MiL 
5,  6/7  —  (Greven)  AMZ  56,  30/31  —  (Mies)  D  TZ 
27,  17  —  Mainz:  Musikpädagogische  Tagung 
des  R.  D.  T.  M.:  (Bernhard)  Or  6,  22  —  (Bsch) 
DAS  30,  11  —  (Daeglau)  Sti  24,  4  —  (J.  L.)  ZM 
96,  11  —  (Jahn)  DMZ  60,  43  —  (Morgenroth) 
AMZ  56,  44  u.  RMZ  30,  35/36  —  (Schmücker) 
DTZ  27,  23  —  (Schneider)  MG  8,  1  —  Stettin  : 
3.  Tagung  für  Privatmusikerziehung:  (Engel) 
Mpf  1,2  —  (Zarest)  S  88,  21  —  Hauptversamm- 
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hing  der  akademischen  Musiklehrer  an  höheren 
Schulen:  (Fischer  und  Meister)  ZS  j,  5  —  Wies- 
baden: Schulmusikalische  Tagung:  (n)  ToDo  4, 
7  —  (Schlosser)  DMZ  60,  25-  —  Besprechungen: 
Kestenberg:  Musikpädagogische  Bibliothek 
(Bodky)  Stw  4,  4  —  Wysocki :  Musikunterricht 
(b.  ski.)  KM  1,1—  Musikspiele  (Brasch)  MiL  5, 
6/7  —  Lehranstalten:  Kusnetzow:  Neapo- 
litanische Konservatorien  im  18.  Jahrh.  (Ussow) 
MB  2,  3/4  —  Prod'homme:  L'ecole  royale  et 
Ie  conservatoire  de  musique  (Laurencie)  RMits  13, 
30,  —  Wrocki:  Die  polnische  Akademie  für 
Musikwissenschaft  (Chybinski)  KM  1,  2 —  Staat- 
liehe akademische  Philharmonie  (Ginsburg)  ZfM 
11,  11/12  —  Staatsakademie  der  Kunstwissen- 
schaften (Ginsburg)  ZfM  11,  11/12  —  Methodik 
Jaedicke:  Durch  Können  zur  Kunst  (as)  ToDo 
4,  1  —  Kirchrath:  Tonika-Eins  (Stier)  ToDo 
4,  1  —  Musikgemeinschaft:  Hoffmann: 
Singendes  Volk  (Hoffmann)  ZS  3,  2  —  Schul- 
musik: Martens  und  Münnich:  Beiträge 
zur  Schulmusik  (Martens)  30,  3  u.  ZS  3,  2  — 
Hofstaetter  und  Peters:  Sachwörterbuch 
(Kühn)  Merz  J,  1  —  Mersmann:  Musiklehre 
(Boettcher)  MK  22,  3  —  Münnich:  Ein  Bei- 
trag zur  Tonsilbenfrage  und  Schulmusikpropä- 
deutik  (Münnich)  ZS  3,  5  —  Oberborbeck: 
Deutsch-  und  Musikunterricht  (Berger)  MiL  5, 
6/7  —  Schünemann  :  Geschichte  der  deutschen 
Schulmusik  (Preußner)  ZfM  12,  6  u.  (Werle) 
ZM  57,  4  —  Straumann:  Gesang  und  Musik- 
unterricht in  der  Schule  ZS  3,  2  —  Zentralin- 
stitut: Schulmusikalische  Zeitdokumente  (Boett- 
cher) MK  22,  7. 
Musikpflege  (s.  a.  Rundfunk).  —  Kulturrationierung 
(Abendroth)  AMZ  57,  13  —  Entwicklung  der 
Musikpflege  im  Verbände  der  sozialistischen  Ar- 
beiterjugend (Albrecht)  Kr  7,6  —  Musiknot  und 
Sexualnot  (Baresel)  Mel  9,  1  —  Der  Zugang  zur 
Musik  aus  der  Alltäglichkeit  (Besseler)  MG  1,  1 
—  Musik  und  Gesellschaft  als  Arbeitsprogramm 
(Boettcher)  MG  1,  1  —  Music,  a  Community 
asset  (Deventer)  MuC  51,  8  —  Zeitschau  (Gut- 
mann) Mel  9,2  —  Staat  und  Gesangspflege  einst 
und  jetzt  (Hänel)  DAS  30,  11  —  Musikkultur 
(Hetsch)  DaMu  4,  7  u.  (Lunn)  DaMu  4,  8  — 
Musik  und  Sozialismus  (Howard)  To  34,  18  — 
Neue  Musik  und  musikalische  Jugendbewegung 
(Hübner)  MK  21,  10  —  Musik  und  Gesellschaft 
( Jöde)  M  G  1 ,  1  —  Von  der  Wirklichkeit  unseres 
Singens  (Jöde)  MG  8,2  —  Musikpflege  oder  Mu- 
sikbetrieb? (Kaminski)  Mpf  1,1  —  Aktuelle  und 
historische  Bemerkungen  zur  Musikpflege  und 
Musikorganisation  (Kestenberg)  Mpf  1,1  — 
Musikleben  gestern  —  heute  —  morgen  ( Koethke) 
DMZ  61,  23  —  Aufgaben  und  Tätigkeit  des  „Ver- 
eins zur  Förderung  musikalischer  Bildung  und 
Kultur"  (Laksberg)  EM  1,3  —  Musik  und  Staat 
(Moser)  MK  22, 1  —  Wiedergeburt  (Petzet)  S  88, 
15  —  Berliner  Musikpflege  (Preußner)  MiL  5, 
8/9  —  Musikpflege,  ihr  Aufgabenkreis  und  ihre 
Grundzüge  (Preußner)  MG  1,  1  —  Kommunale 
Musikpflege  (Schlicht)  Ha2\,  1  u.  (Schüler)  Ha 
20,  10  u.  Merz  6,  12  —  Musikkultur  und  -Zivi- 
lisation (Schüler)  Merz  7,2  —  Det  folkligas 
betydelse  in  nutidens  musikliv  (Thierfelder) 
MuKu  4,  10 — 12  —  Volksmusikpflege  und  Volks- 


hochschule (Trede)  MG  7,7  —  Hausmusik-  und 
Privatmusikunterricht  in  ihren  Beziehungen  zur 
Volks-  und  Jugendmusikpflege  (Weiß-Mann)  MG 
'      8,  2  —  Staatlicher  Lehrgang  für  Volks-  und 
Jugendmusikpflege  (Winkel)  Kr  7,  7 ■ 
Musikpolitik.  —  (Preußner)  MdA  11,  9/10  —  Schle- 
'       sische  Musikpolitik  (Guttmann)  D  TZ  28,  10  — 
Musikkultur     und     Musikpolitik  Ostpreußens 
(Kühn)  D  TZ  28,  10  —  Die  ungarische  Woche  in 
Nürnberg  (Markus)  Muz  1,3  —  Musikpolitische 
S       Zeitschau  (Preußner)  D  TZ  27,  23  —  Gesangpoli- 
i       tik  in  Mittel-  und  Kleinstädten  (Stcege)  DS  21, 
i      46  —  Kulturpolitik  DMZ  60,  40  u.  42. 

Musikverlag.  G.  Chr.  Härtel  und  die  Musik  seiner 
\      Zeit  (Hitzig)  B  1929/30  —  Pariser  Briefe  (Hitzig) 

!     B  1929/30. 

1   Musikwissenschaft  (s.  a.  Kongresse).  —  Some  un- 
1      kind  remarks  concerning  the  progress  of  science 
;       (Clapp)  D  2,  5  —  The  scientific  study  of  music 
in  England  (Dent)  Bul  2,  3  —  Das  Bückeburger 
Forschungsinstitut  (Graf)  ZeK  7,8  —  Festtag 
|      der  deutschen  Musik  (Gurlitt)  MS  8,  9  u.  ZfK 
11,  7  —  Gegenwärtiger  Stand  der  M.  in  Finn- 
land seit  1923   (Haapanen)  Bul  1  ,  3  u.  4  — 
Die  M.  an  den  schweizerischen  Universitäten 
j       (Iselin)  Bul  1 ,  2  u.  3  —  Musik  und  M.  an 
I       den  schwedischen  Universitäten  (Moberg)  Bul 
j       1,  4  u.  2,  1  u.  2  —  L'enseignement  de  la  mu- 
sique aux  universites  francaises  (Pirro)  Bul  2,  1  u. 
2  —  The  Organisation  of  musical  science  (Saba- 
ncev)  M  T  1929,  1039  —  Museumseröffnung  und 
Orgelweihe  (Schultz  u.  Zenck)  ZfM  11,  9/10  — 
Die  M.  in  Leipzig  (Schultz  u.  Zenck)  Bul  2,  2.  — 
Methodik:  Jorgen  Bentzons  ABC  (Abrahamsen) 
DaMu  5,  1  —  Mere  0111  XBC-Gespenstet  (Ben- 
tzon)  DaMu  4,  10  —  Musik  u.  Wissenschaft  (Jep- 
pesen)  DaMu  5, 1  —  Musikal.  Analyse  u.  Wertidee 
(Schering)  JP  36  —  Eine  Einführung  in  die  Musik- 
|       geschieh tsschreibung  älterer  Zeit  (Schrade)  Merz 
j       7,1  —  Besprechungen.  H  andbuch  der  Musik- 
|       Wissenschaften:  (Greven)  MiL  5,  10/11/12  u. 
RMZ  30,  33/34  u.  (Holde)  D  TZ  27,  23  u.  (Kühn) 
Mm 6,9  u.  (Moser)  MK  22,6  u.  (Schwere)  AMZ 
I       56,  43  u.  51/52  u.  (Stier)  ZfK  11,  10  —  Musik- 
wissenschaftliches  Jahrbuch  (Ginsburg)  ZfM  11, 
11/12  —  Lachmann:  Musik  des  Orients  (Lach) 
ZfM  12,  2  u.  (Schneider)  RM  11,6  — 
j   Mutzenbecher,  Hans  Esdras  s.  Oper, 
j   Mycielski,  Zygmunt  s.  Chopin. 
'   Myers,  Rollo  H.  s.  Musikfeste. 
Mystik.  —  The  mystic's  living  tone  (Rudhyar)  MM 
7,  3. 


Nachahmung. —  Besprechungen.  Sokolow  :  Nach- 
ahmung im  c.-f.  (Chybinski)  KM  2,  5. 
!   Nadel,  Siegfried,  F.  s.  Kunstwissenschaft,  Mozart, 
Stil  (Zeitsil),  Tonsystem. 
Nadler,  Josef  s.  Hofmansnthal. 
Nadolovitsch,  Jean  s.  Gesang  (Methode,  Stimm- 
''  Physiologie). 

j   Nagler,  Franziskus  s.  Chor  (Männerchor). 
I  Napoli,  Giuseppe  de  s.  Fenaroli. 

Nataletti,  Giorgio  s.  Musik  (M.  versch.  Länder). 

Naught,  W.  s.  Bax. 

Naumann,  Hans  s.  Lied  (weltl.  Lied). 
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Naumann,  Kurt  Wilhelm  s.  Arbeitermusik. 
Nedbal,  Oskar  s.  Kubelik. 
Nedden,  Otto  zur  s.  Musikgeschichte. 
Nef,  Albert,  s.  Brand,  Mozart. 
Nef,  Karl  s.  Beethoven,  Terminologie. 
Nelsbach,    Hans   s.  Instrumente    (Orgel),  Kritik, 
Maurer. 

Nemeeek,  Jan  s.  Musikpädagogik  (Schulmusik). 
Nennstiel,  Bertold  s.  Chor,  Silcher. 
Nestriepke,  S.  Hörer. 

Nettl,  Paul  s.  Beethoven,  (Besprechungen),  Frei-  : 
maurer,  Stil  (Nationalstil),  Tanz  (Geschichte). 

Neuberger,  Heinz  s.  Chor  (Bühnenchor,  Geschichte), 
Jubiläum,  Lully,  Oper  (Operngeschichte),  Reuch- 
lin,  Tanz  (Bühnentanz),  Cosima  Wagner. 

Neuburger,  Albert  s.  Dirigent,  Mechanische  Musik 
(Tonfilm),  Oper. 

Neumann,  Karl  s.  Instrumente  (Besprechungen). 

Newmann,  Ernest  s.  Cosima  Wagner. 

Nicholls,  Frederick  s.  Musikästhetik. 

Nick,  Edmund  s.  Rundfunk. 

Nicode,  Jean  Louis  .  —  (Reichert)  Z3I  96,  10. 

Niedecken-Gebhard,  Hanns  s.  Chor  (Bühnenchor) 

Niemann,  Walter.  —  (Steinitzer)  ZM  57,4—  Kla- 
vierwerke (Breithaupt)  31 K  22,  6  —  Impressionen 
(Frey)  31 K  21,  12. 

Niemann,  Walter  s.  Instrumente  (Klavier). 

Nießen,  Leo  s.  Gesang  (Stimmphysiologie). 

Niewiadomski,  Stanislaw  s.  Bülow,  Musikpädagogik 
(Lehranstalten). 

Nin,  Joaquin,  s.  Soler. 

Noack,  Elisabeth  s.  Musikpädagogik  (Lehranstalten, 

Tagungen). 
Noack,  Fritz  s.  Rundfunk. 

Nöther,  Georg  s.  Mechanische  Musik  (Schallplatte).  J 

Norlind,  Tobias.  —  N.  och  Svensk  Musikhistorisk 
Forskning  (Moberg)  ST 31  11,  1—4.  | 

Norlind,  Tobias  s.  Sequenz  (Bespr.),  Stil  (Bespr.). 

Norman,  Ludwig.  —  Tyska  Brev  fran  N.  (Fryklund) 
ST3I  11,  1—4. 

Northcote,  Sydney  s.  Gesang  (Bespr.). 

Notation  (s.  a.  Musikpädagogik-Methodik).  —  Neue 
Zwölftonschrift  (Bäßler)  Ha  21,  2  u.  3  —  Mar- 
kierung der  Grundtonstellung  in  der  Notenschrift 
(Beutter)  To3Io  4,  6  —  Probleme  der  spätmittel- 
alterlichen Mensuralnotation  (Birtner)  Zf31  11, 
9/10  —  Choralia-Lesefrüchte  (Bonvin)  GBl  54,  1 

—  Zur  Notationsfrage  (Blume)  M G  7,  6  u.  7  — 
Die  Silben-  u.  Taktschrift  (Debrunner)  ToDo  4,  8 

—  Wie  kann  der  Klavierindustrie  und  den  Kla- 
vierlehrern geholfen  werden?  (Gasteyger)  Zfl  50, 
4  —  Wie  unsere  Notenschrift  entstand  (Hill- 
inann)  D3IZ  60,  37  —  Sur  la  notation  des  chan-  1 
sons  populaires  Bulgares  (Ikonomoff)  RM  10,  10  ; 

—  Ein  in  der  Vaticana  vergessenes  Auflösungs- 
zeichen (Johner)  GBl  53,  12  —  Kürzere  Wege  ; 
(Junker-Fredrikshamm)   A31Z   57,  20  —  Ein-  i 
führung  der  absoluten  Notenschrift  im  Klavier- 
unterricht (Leo)  ToDo  4,  3  —  An  exakt  notation 
(Mark)  MM  7,  1  —  Zur  Entstehung  u.  Frühent- 
wicklung der  Mensuralnotation  (Michalitschke) 
Zf3I  12,  5  —  Die  Schreibung  der  Kirchenlied- 
melodien (Moser  u.  Vogelsang)  MG  7,  5  —  Ver- 
kürzungsprinzip bei  Neuausgaben  älterer  Werke 
(Piersig)  M  G  7,  6  u.  7  —  Fehlerquellen  im  Noten- 
bild (Poppen)  ZeK  8,  1  —  Violin-  oder  Baß-  j 
Schlüssel?  DMMZ  51,  50.  —  Paläographie:  La  j 


Paleographie  musicale  (Kreps)  31  Sa  36,  4  —  Die 
byzantinischen  Lektionszeichen  (Wellesz)  Zf3l 
11,  9/10  —  Studien  zur  P.  der  byzantinischen  Mu- 
sik (Wellesz)  ZfM  12,  7.  —  Besprechungen. 
Wolf  :  Musikalische  Schrifttafeln  (Szczepanska) 
KM  1,  2. 

Notendruck.  —  Anmerkungen  zu  den  Berner  Musik- 
drucken des  Mathias  Apiarius  (Schuh)  S3IZ  69, 
8  —  Die  Nürnberger  Musikdrucker  des  16.  Jahrh. 
(Wagner)  ZfM  12,  8.  —  Besprechungen.  Jurgen- 
son  :  Geschichte  des •  Notendrucks  (Handschin) 
31 K  21,  12  . 

Novak,  Vitzeslav.  —  Die  Pantomimen  ( Vesely)  T9, 8. 
Nüll,  Edwin  v.  der  s.  Brahms,  Chor,  Tonpsycho- 
logie. 

Nützlader,  Rudolf  s.  Instrumente  (Orgel). 
Nuffel,  Julius  van.  —  (Rehmann)  GBo  46,  5/6. 
Nuffel,  J.  v.  s.  Kirchenmusik,  de  Monte,  Musik- 
pädagogik (Lehranstalten). 

0 

Oberborbeck,  Felix  s.  Instrumente  (Orgel),  Musik- 
pädagogik (Lehrer,  Schulmusik,  Tagungen). 

Oboussier,  Robert  s.  J.  S.  Bach,  Musik  (M.  versch. 
Länder),  Musikästhetik. 

Obst,  W'alter  s.  Mechanische  Musik  (Schallplatte). 

Ochs,  Siegfried.  —  (Ermatinger)  S3IZ  69,  5. 

Odendahl,  F.  W.  s.  Rundfunk. 

Oehlerking,  H.  s.  Liturgie,  Musikpädagogik  (Ta- 
gungen). 

Offenbach,  Jacques.  —  Die  Geschichte  eines  Walzers 
(Henseler)  Sch  3,  3  —  „Pariser  Leben"  (Henseler) 
Soli  3,  3  —  O.s  Lebensstationen  (Kristeller)  Sch 
3,  3  —  ,,Die  Briganten"  (Schuh)  S  88,  8  —  Der 
moderne  O.  (Weldert)  Sch  3,  3  —  O.  über  sich 
selbst  {=  Brief)  SK  1930  Febr. 

Officier,  Harvey  s.  Rhythmik,  Volksmusik. 

Ohrmann,  Fritz  s.  Berlioz,  Brand,  Reznicek. 

Olivet,  Fabre  de  s.  Musik. 

Olschwang,  I.  s.  Minnegesang,  Musikpädagogik 
(Schulmusik). 

Omacka,  Josef.  —  (Hofman)  HV  10,  4. 

Opydke,  Mary  ,Ellis,  s.,  de  Faha. 

Oper  (s.  a.  Musik  versch.  Länder,  Musikästhetik, 
Romantik,  Rundfunk).  —  Chronisches  Opern- 
dilemma (Abendroth)  A3IZ  56,50  u.  51  —  Der 
Gesangsstil  in  der  modernen  Oper  (Beck)  NW  59» 
1  —  Ende  der  Oper  (Beck)  NW  59,  10  —  Oper 
und  Operntheater  in  der  Gegenwart  (Becker)  MK 
22,  5  —  Naturalismus  und  Musik  (Benedict) 
AMZ  56,  39  —  Opernkrise  (Bennedik)  KG  3,  2  — 
Italian  opera  and  Germany  (Berger)  3131R  59» 
705  —  Wege  und  Ziele  der  modernen  Oper 
(Blessinger)  A3IZ  57,  8  u.  9  —  L'Opera  in  musica 
(Bonaccorsi)  R3I I  36,  3/4  —  Die  Situation  der 
Oper  (Brand)  BIS  10,  24  —  Von  der  Zukunft 
der  Oper  (Busoni)  BIS  10,  30  —  L'opera  Urica  di 
domani  (Clausetti)  310  12,  3  —  Opernfestwert 
(Curjel)  BIS  10,  14  —  Le  theätre  lyrique  (Dupe- 
rier)  31  92,  7  —  Interpreten  der  Opernmusik 
(Ehrenberg)  NH  3,  1  —  Deutsches  und  italieni- 
sches Opernideal  (Erhardt)  NT  2,  3  —  Moderne 
Oper  und  Zeittheater  (Erhardt)  Sc  20,  März  — 
Pizzetti  discusses  music  drama  (F.  P.)  31uC  51» 
12  —  Die  Oper  in  der  Provinz  (Franckenstein) 
ZM  96,  12  —  Der  Verfall  der  Oper  (Friedland) 
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Sch  3,  2  —  Di  una  possibile  ricostruzionc  musi- 
cale  di  qualche  coro  tragico  (Grande)  RaM  3,2  — 
Front  gegen  die  Defaitisten  (Heinsheimer)  SC  20, 
März  —  Krise  der  deutschen  Opernbühne?  (Holde) 
DTZ  28,  3  —  Die  Musik  und  die  Oper  (Jarnach) 
NH  3,  1  —  Im  Tempel  des  bei  canto  (Kiepura) 
Mnzy  6,  11/12  —  Opernerfahrung  (Krenek)  BIS 
10,  22  u.  Sc  20,  März  —  Die  Oper  der  Gegenwart 
(Kuznitzky)  DMMZ  52,  19  u.  NT  2,  3  —  Paul 
Becker  über  die  Oper  (Kuznitzky)  AMZ  56,  45 

—  Encore  cnnemis  de  l'opera  comique  (Lagrange) 
Oc  2,1  —  Une  ere  nouvelle  (Lagrange)  0c  2,  1  — 
Die  Oper  als  Organ  der  volkstümlichen  Kunst- 
pflege (Legal)  Sc  20,  März  —  Neue  Opern  (Lüthge) 
-V  T  2,  4  —  Vom  Schicksal  der  Oper  (Lüthge)  Ar  T 
2,  1  —  Ben  pleidooi  voor  de  opera-buffa  (Mali-  . 
piero)  DM  3,  11/12  —  Ist  die  Zeit  der  Oper  vor-  i 
über?  (Mascagni)  Mw  9,  12  —  Symbolik  in  der 
Oper  (Merbach)  BIS  10,  32  —  Unser  Verhältnis 
zur  neuen  Oper  (Mersmann)  Mel  8,  8/9  —  Wie 
kann  der  Opernbetrieb  gesunden?  (Mojsisovics) 
RMZ  31,  10  —  Neuer  Raum  für  die  Oper  (Mut- 
zenbecher)  Sc  20,  Juni/Juli  —  Fernseh-Drama  \ 
und  Fernseh-Oper  (Neuburger)  DMZ  60,  28  — 
Das  musikalische  Theater  der  Gegenwart  (Ras- 
kin)  BIS  10,  24  —  Die  gegenwärtige  Situation 
des  musikalischen  Theaters  (Raskin)  Sch  3,  8/9  — 
Der  Kampf  um  die  Oper  (Riesenfeld)  S  88,  13  — 
Ende  der  Oper  (Rohlfink)  Sch  3,  5  —  Opera  or 
symphony?  (Sapio)  MuC  50,  19  —  Rosenstocks 
Erlebnisse  in  der  Metropolitan-Opcra  (Schwers) 

A  MZ  57,3  —  La  representation  du  drame  lyrique 
moderne  (Sericyx)  SMpM  18,  15—17  —  This 
year,  next  year  some  time  N.  .  .  (Shipp)  Sb  10,  7 

—  Das  Undeutliche  in  der  Oper  (Simons)  S  88,  22 

—  Berliner  Opernwirrwar  (Strobel)  Mel  9,  1  — 
Kroll  muß  bleiben!  (Strobel)  Mel  9,  3  —  Neues 
Operntheater  (Strobel)  Sc  20,  März  —  Zeitfragen 
des  Operntheaters  (Teßmer)  96,  12  u.  97,  1 — 3  —  : 
L'officina  dell'opera  (Torrefranca)  RaM  3,  2  —  1 
Um  die  Oper  (Tronnier)  AMZ  56,  34/35  —  Ita-  1 
lienische  Komponisten  zur  Opernkrise  (W.  D.)  ) 
Mw  10,  2  —  Aufgaben  der  Großstadtoper  (Wal- 
lerstein) Sc  20,  März  —  Existenzfragen  der  Oper 
(Walter)  DB  21,  15  —  Gestalt  und  Handlung  in  | 
der  Oper  (Wellesz)  BIS  10,  31  —  The  German  j 
opera-crisis  and  Klemperers  Berlin  opera  theatre 
(Zuckerkandl)  Sb  10,  9  —  Ende  der  Oper?  DMZ 
61,  25  u.  26  —  Dramaturgie:  D.  der  Oper  (Pasche) 
MuT  5,  Jan,  2  —  Filmoper:  Der  Operntonfilm, 
eine  neue  Gefahr?  (H.  H.)  DMZ  61,  22  —  Staats- 
oper und  Tonfilm  (Meuer)  S  88,  21  —  Opernfilm 
(Singer)  MdA  12,  6  —  Berliner  Staatsopernfilm 
(Werhahn)  AMZ  57,  22/23  — Freilichtopern:  Die 
Zoppoter  Waldoper  (Heß)  MK  22,  8  —  „Fidelio" 
auf  der  Augsburger  Freilichtbühne  (Unterholz- 
ner) A  MZ  56,  41  —  Inszenierung:  Bühnenprojek-  '■ 
tion  (Planer)  MdA  12,  3  —  Das  Bühnenbild  der  ! 
Oper  (Vargo)  BIS  10,  2  —  Musik  und  Inszenie-  | 
rung  (,, Volker")  SiT  47,  1  — Operngeschichte  (s. 
a.  Weber) :  Apollo'star  (Anderton)  MOp  53,  628  u. 
629  —  II  150e  anniversario  della  „Canobbiana"  I 
(Angelis)  MO  11,7  —  Die  „große"  Oper  (Curjel)  j 
BIS  10,  27  —  Romantische  Oper  (Curjel)  BIS  10,  j 
7  —  Le  theatre  de  Rennes  1797 — 1836  (Delalande) 
Musi  2,  4  —  Das  erste  auswärtige  Gastspiel  der 
Berliner  Hofoper  (Dubinski)  AMZ  57,  8  —  Le 


ultimo  creazioni  dei  giovani  operisti  tedeschi 
(Fleischmann)  .1/0  12,  1  —  Eis  fonaments  de 
l'opera  anglesa  (Gibert)  RMC  26,  301  —  Early 
italien  opera  and  greek  drama  (Gilkes)  MOp  53, 
628  —  De  dokter  op  het  operatooneel  (Koopman) 
TG  72,  31  u.  73,  44  u.  74,  5  —  A  plea  for  true 
coniedy  (Malipiero)  MM  6,  2  —  Die  Madrigaloper 
(Mojsisovics)  S  88,  12  —  Das  singende  Ballet  als 
Beginn  der  deutschen  Oper  (Neuberger)  SiT  47, 
2  —  Der  Chor  bei  Entstehung  der  komischen 
Oper  (Neuberger)  SiT  46,  21  —  Der  Chor,  die 
Wurzel  der  Oper  (Neuberger)  SiT  46,  20  —  Die 
komische  Oper  als  Zeitmusik  (Oppenheimer) 
RMZ  30,  29/30  —  Versuch  einer  Opernreform 
vor  100  Jahren  (Pariser)  ZfM  12,  1  —  Opera  as 
history  (Pike)  Che  11,  83  —  Les  premieres  enne- 
rais  de  l'opera  comique  (Pincherle)  0c  1,  4  — 
The  siege  of  Rhodes  (Pulver)  Sb  10,  6  —  Le 
theatre  lyrique  de  la  galerie  vivienne  (Servieres) 
0c  2,  3  —  Die  italienische  Oper  (Singer)  BIS  10, 
17  —  La  Zarzuela  au  17e  siecle  et  18e  siecle 
(Subira)  0c  1,  4  u.  2,  2  —  French  opera  libretti 
(Ternaut)  ML  11,  2  —  Early  English  opera 
(Westrup)  M  T  1929,  1039  —  Das  Märchen  in  der 
Operndichtung  (Wodick)  DMMZ  52,  16.  —  Or- 
ganisation: Soll  die  deutsche  Oper  sterben? 
(Chevalley)  Mw  10,  3  —  Theaterrationalisierung 
(Grimme)  DMZ  60,  45  —  Falsche  Preispolitik 
(Hagen)  ZM  97,  6  und  (Hernried)  Or  7,  12  — 
Finanzkrise  und  Abbaugespenst  (Hernried)  Or  7, 
4  —  Organisation  der  Theaterbetriebe  (Höttges, 
Wagner-Roemmich)  RMZ  30,  27/28  —  Zur 
Ballettmeisterfrage  im  Bühnenbetrieb  (Jahn)  Si  T 
46,  11  —  Unfug  des  Repertoiretheaters  (Oppen- 
heim) Mel  9,  4  —  Fusion-  und  Rationalisierungs- 
politik (Raskin)  MdA  12,  3  —  Wie  finanziere  ich 
meine  Opern?  (Schüler)  DB  21,  14  —  Regie: 
(s.  a.  Schreker) :  Der  Darstellungsstil  auf  der 
Opernbühne  (Beck)  NW  58,  13  —  Gegen  die. 
Verdunkelung  der  Opernhäuser  (Heuß)  ZM  97, 
1  u.  3  u.  (Jensen)  ZM  97,  3  —  Moderne  Theater- 
regie (Walter)  Mel  8,  8/9  —  Repertoire:  Opern- 
statistik (Altmann)  AMZ  56,  36  u.  46  u.  BIS  10, 
1  u.  MdA  11,  7 — 10  —  Repertoirebildung  bei  der 
Oper  (Beck)  NW  58,  17  —  Die  Pariser  Opern- 
bühne (Broeseke-Schoen)  AMZ  56,  42  —  Oper  in 
Paris  (Broeseke-Schoen)  A  9,  11  —  Propos  d'un 
ami  de  l'opera-comique  (H.)  Oc  1,  4  —  Mr.  Stuarts 
opera  season  (R.  C.)  MMR  60,  710  —  Die  Krise 
des  Opernrepertoires  (Reger)  MK  22,  1  — Chicago 
season  1928/29  (Schneefuß)  AMZ  56,  30/31  u. 
A  9,  10  —  Wras  spielen  wir?  (Singer)  BIS  10,  1  — 
Zeitschau:  Berliner  Opernbeginn  (Strobel)  Mel  8, 
8/9  —  Opera  afieled  from  Schönberg  back  to 
Händel  (Thompson)  Sb  10,  3  —  Das  große  Publi- 
kum verlangt  durchaus  nach  Wagner  DMMZ  52, 
4  —  Schuloper:  Aktuelles  Zwiegespräch  über  die 
S.  (Fischer,  Weill)  Mpf  1,  1  —  Uraufführungen: 
Coates  :  Samuel  Pepys  (Krienitz)  AMZ  57,  3  — 
Emborg:  Das  goldene  Geheimnis  (Bioetz)  AMZ 
56,  48  —  Feilitzsch  :  Konrad  und  Marie  (Gün- 
ther) AMZ  56,  50  —  Flick-Steger:  Dorian 
Gray  (U.)  A  10,  3  —  Geisler:  Friedemann  Bach 
(Sonderburg)  0  30,  2  —  Grimm:  Der  Tag  im 
Licht  (Jahn)  S  88,  21  u.  (Matthes)  AMZ  57,  22/23 
u.  (Rhode)  DMZ  6l,  25  —  Grosz  :  Achtung,  Auf- 
nahme (Holde)  AMZ  37,  14  u.  DTZ  28,  8  u. 
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(Holl)  Mel  9,4  u.  (Schott)  Mw  10,  5  «.  S  88,14  — 
Kirchner  :  Marionetten  (Reinhard)  AMZ  56,  48 

—  Knab  :  Mysterium  zu  Heisterbach  (Huber) 
AMZ  57,  18  —  Kraus:  Die  Nachtigall  (Habel) 
Or  6,  24  —  Kricka  :  Der  Ahnherr  (Felber)  A  q, 

12  u.  (Habel)  Or  7,  6  —  Pedrello  :  Schuld  u. 
Sühne  (Aumann)  AMZ  57,  18  u.  (Epstein)  A  10, 
5/6  u.  (Freund)  MK  22,  9  u.  Mw  10,  5  u.  (Gutt- 
mann)  D  TZ  28,  12  u.  (Riesenfeld)  S  88,  16  — 
Prohaska  :  Madeleine  Guimard  (Stefan)  MdA 
12,  6  —  Rythel:  jjola  (Krause)  Or  7,  4  — 
Schostakowitsch  :  Die  Nase  (Braudo)  MK  22, 
7  —  Wunsch:  Irreland  (Kugler)  AMZ  57,  16 
u,  (Passoth)  MK  22,  9  —  Zandonai  :  Die  Kava- 
liere von  Ekeby  (Dr.  Sch.)  RMZ  31,  8  u.  (Jahn) 
RMZ  31,  6  u.  S  88,  13  u.  (Matthes)  AMZ  57,  13  u. 
(Passoth)  S  88,  19  —  Uraufführungen  für  die 
Opernfestwoche  Duisburg  (Hendel)  DMZ  60,  26 

—  Besprechungen.  Dent :  Foundations  of  Eng- 
lish  opera  (Springer)  ZfM  12,  7  —  Schieder- 
maier  :  Die  deutsche  Oper  (Epstein)  Mel  9,  4  u. 
(Tessier)  RMus  14,  34  u.  (Teßmer)  MK  22,  7  — 
Subira:  La  Tonadilla  escenica  (Istel)  ZfM  11, 
9/10  u.  (Laurencic)  RMus  13,  30  u.  (Prunieres) 
RM  11,  6. 

Operette.  —  Der  Verfall  der  Operette  (Göttig)  SiT 
46,  20  u.  21  —  Die  O.  (Koitzsch)  A  10,  2  —  Die 
Geschichte  der  0.  (Martell)  S  TH  1 5 ,  1  —  Zur 
Geschichte  der  Porträt-O.  (Hello)  DMZ  61,  12  — 
L'operette  et  1' Inquisition  (Parnac)  RM  11,  6  — 
Operetten  mit  literarischem  Einschlag  (Riesen- 
feld) S  88,  6  —  Aus  der  Werkstatt  der  0.  (Schlie- 
pe)  .1/^22,3  —  Zukunft  der  O.  (Zadora)  AMZ 
57,  11- 

Opienski,  Henryk  s.  Bakfark,  Chopin. 
Oppenheim,  Hans  s.  Oper  (Organisation). 
Oppenheimer,    Ernst  s.   Oper  (Operngeschichte), 
Weill. 

Oratorium.  —  Das  zeitgenössische  Oratorium 
(Petzoldt)  MK  22,  7  —  Vom  Geist  des  Orato- 
riums (Storck)  ZfK  11,  12  u.  ZeK  7,  11.  —  Be- 
sprechungen: Buchhai:  Maria  0  30,2  —  Vol- 
bach:  Auferstehung  (Butz)  AMZ  57,  20  u.  S 
88,  20. 

Orchester  (s.  a.  Jubiläum,  Mechanische  Musik,  Sta- 
tistik). —  Das  Mannheimer  Orchester  und  seine 
Konzerte  (Bopp)  Or  6,  21  u.  22  —  Brass  and 
military  bands  (Clyne)  MuMi  10,  1  — The  Curtis 
Orchestra  (Demarest)  Ov  1,  6  —  5  Jahre  Nürn- 
berger Arbeiterorchester  (Ferner)  DAS  30,  10  — 
Kurorchester  (Gräner)  DMZ  60,  36  —  Orchester- 
disziplin (H.L.)  Z0  2,3 — Orchestral  perspective 
and  values  (Jarecki)  Che  11,  81  —  150  Jahre 
Mannheimer  Akademie  (Laux)  u.  (Sonnemann) 
AMZ  56,  4  —  10  Jahre  Pfalzorchester  (Laux) 
RMZ  30,  39/40  —  Entwicklung  von  Orchester 
und  Orchstermusik  (Liebau)  Schw  12,  5  —  Das 
Orchesternotenmaterial  (Leifs)  S  88,  14  u.  ZM 
97,4  —  Die  Orchester  in  der  Türkei  (Lyner)  DMZ 
60,  29  —  Das  Orchester  ohne  Dirigenten  (Malige 
und  Szendrei)  PT  6,  4  —  Aufgaben  des  Lieb- 
haberorchesters (Moser)  ZO  2,  2  —  Das  Lieb- 
haberorchester (Sachs)  Z0  2,  1  —  300  Jahre  Or- 
chester (Schliepe)  Z0  2,2  —  Zur  Geschichte  des 
Orchesters  (Sonner)  MuT  4,  Nov.  1  —  Frucht- 
bringende Arbeit  des  Liebhaberorchesters  (Tie- 


ßen)  Z0  2,3  —  Das  Orchester  des  westdeutschen 
Rundfunks  (Unger)  Or  7,  5  —  Proben  mit  dem 
Orchester  (Waltershausen)  Chm4,  1  —  Orchester- 
einziehungen (Wellesz)  P  T  7,  2  —  Schulkonzerte 
und  Orchestermusiker  (Zimmermann)  Or  7,  7  — 
Gegen  den  Orchesterabbau  DMZ  61,  23  u.  Or  7, 
12  —  Gegen  die  hohe  Stimmung  des  Orchesters 
NW  58,  16  —  La  crise  des  orchestres  allemandes 
Dis  3,  6  —  The  Philadelphia  amateur-orchestra 
club  Mr  1929,  1039  —  Orchesterschule:  Die  Son- 
dergestaltung der  Orchesterschule  im  Rahmen 
der  Musikerziehungsanstalten  (Abendroth)  A  10, 
3  u.  NH  2,  1  —  Das  Orchesterschülerheim  in 
Köln  (E.  L.)  DMZ  60,  50  —  Die  Orchesterschule 
in  Deutschland  (Jahn)  NH2,  1  —  Der  auswärtige 
Orchesterschüler  als  Fürsorgefall  (Lüttringhaus) 
NH  2,  1  —  Aufnahmeprüfung  in  die  Orchester- 
schule (Rütters)  NH  2,  1  —  Making  the  College 
band  pay  (Shepherd)  MOb  28,  9  —  Der  wissen- 
schaftliche Unterricht  an  der  Orchesterschule 
(Simon)  NH  2,  1  —  Warum  Orchesterschulc? 
(Wünsche)  DMZ  60,  27  —  Auslese  für  die  Or- 
chesterschule (Wyenbergh)  NH  2,  1  —  Die  Vor- 
bildung der  angehenden  Orchesterschüler  DMZ 
60,  48  — 

O'Reilly,  Josephine  s.  Musikpädagogik  (Lehrer). 
Organisation  (s.  a.  Musikpädagogik,  Musikpflege). 

—  Die  Tonkünstler-O.  im  neuen  Italien  (Amati) 
Fü  3,  5  —  Internationale  Gesellschaft  für  Er- 
neuerung der  katholischen  Kirchenmusik  (Baum) 
K  30,  6  u.  (F.  B.  u.  G.  B.)  GBo  45,  12  u.  (Vetter) 
MKK  12,  3  u.  Ch  55,  1  —  Wirtschaftsfragen  und 
O.  der  Musikerzieher  (Ebel)  Mel  9,  5/6  —  O.  und 
Führerschaft  (Erpf)  D  TZ  27,  19  —  Musiker- 
kammern (Gräner)  DMZ  61,  15  —  Geschichte, 
Gegenwart  und  Zukunft  der  „Internationalen  Ge- 
sellschaft für  neue  Musik"  (Gutman)  MdA  12,  6 

—  Die  Anschlußfrage  und  die  Tonkünstler  (Hals- 
brunner)  DMMZ  52,  1 1  u.  Fü  3,2  —  Zwischen 
2  Zeitaltern  (Kühne)  DMZ  61 ,  22  —  Musikorgani- 
sation in  der  Gegenwart  (Preußner)  Mel  9,  5/6  — 
Die  deutsche  Musikergemeinschaft  (Pringsheim) 
AMZ  57,  22/23  —  Vereenigingsorganisatie  (Put) 
Mc9, 10  u.  11  —  Eine  Künstlerkammer  (Quistorf) 
A  10,  1  —  Zusammenschluß  der  Tantiemenan- 
talten  (Schwers)  AMZ  57,  26  —  Neue  O.  zur 
Hebung  der  katholischen  Kirchenmusik  (Smend) 
MSfG  35,  4  —  Vom  Aufbau  und  Abbau  (Tischer) 
RMZ3\,  7  —  De  la  utilitat  de  les  manifestacions 
organistiques  fova  de  l'esglesia  (Tournemire) 
RMC  26,  310  —  Fachvermittlungsstellen  für 
Musiker  (Mer)  DMZ  60,  31  —  Internationale  Ge- 
sellschaft für  zeitgenössische  Musik  Hai  1,1. 

Origuchi,  U.  s.  Tanz  (Laientanz). 

Ornamentik.  —  Probleme  der  musikalischen  0. 
(Hammerschlag)  ZSZ  1929,  2—4. 

Orr,  Charles  W.  s.  Gerhardt. 

Orthmann,  Willy  s.  Musikfeste. 

Ortolani,  Guiseppe  s.  Monteverdi. 

Orton,  Louis  J.  s.  Musikpädagogik. 

Osborn,  Alonzo,  Stanley  s.  Musikpädagogik  (Lehr- 
anstalten). 

Osborn,  Franz  s.  Musikpädagogik  (Schulmusik). 
O'Toole,  William  s.  Instrumente  (Klavier). 
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Pachaly,  Paul  s.  Musikpädagogik  (Tagungen). 

Paderewsky.  —  Besprechungen.  Opienski :  P. 
(Wojcikowna)  KM  1,  3. 

Päßler,  Hans  s.  Gesang  (Methode). 

Paganelli.  —  Besprechungen.  Schenk:  P.  (Engel)  ; 
ZfM  11,  11/12  u.  (Saint-Foux)  RMus  13,  32  . 

Paganini,  Nicolo.  —  (Lancellotti)  MO  12,  1  —  P.  ä  ' 
Lucques  (Bargellini)  RM  10, 11  —  Zum  90.  Todes-  j 
tag  (E.  R.)  DMZ  6i,  24  — The  secret  of  P.s  Tech-  , 
nique  (Istel)  MQ  16,  1. 

Pagel,  Elisabeth  Charlotte  s.  Musikpädagogik 
(Schulmusik),   Romantik.  j 

Paisiello,  Giovanni.  —  Un'  autobiografia  inedita  i 
(Cortese)  RaM  3,  2. 

Pala,  Frantisek  s.  Cernik,  Foerster. 

Paladilhe,  E.  —  „Vaterland"  (J.  D.)  Mw  9,  12. 

Palestrina,  Pierre  Luigi.  —  P.  und  die  Kirchenmusik  j 
des  20.  Jahrh.  (Baumann)  K  30,  2  —  Improperien 
(Foerster)  Muzy  7,  1.  —  Besprechungen.  Fei- 
lerer :  Der  Palestrinastil:  (Chybinski)  KM  2,  6/7  j 

—  (Heid)  Chm  3,  9  —  (Kurthen)  GBl  54,  1  — 
(Pereyra)  RMus  13,  32  —  (Schrade)  Merz  6, 12  — 
(Wagner)  ZfM  12,  6  —  (Wallner)  MiL  5, 10/11/12 

—  (Wellesz)  MD  1,7  11/12. 

Pallas,  E.  s.  mechanische  Musik  (Schallplatte). 
Pamparato,  Cordero  di  s.  Pugnani.  | 
Pander,  Oscar  v.  s.  Musikfeste  (Festspiel).  j 
Panaisse,  Hugues  s.  Jazz. 

Pannain,  Guido,  s.  Frescobaldi,  Musik  (Zeitgenössi- 
sche Musik),  Musikgeschichte,  Roussel,  Schön-  j 
berg,  R.  Strauß,  Szymanowski.  | 

Panoff,  Peter  s.  Lied  (Weltliches  Lied).  :' 

Pantillon,  Georges  s.  Musikpädagogik  (Methode). 

Panzacchi,  Enrico.  —  P.  e  la  musica  (Pompeati) 
RaM  2,  12.  j 

Paoli,  Domenico  de  s.  Pizzetti.  | 

Papp,  Viktor  s.  Kerner,  Liszt. 

Päque,  Desire  s.  Musikästhetik. 

Parente,  Alfredo  s.  Musikästhetik. 

Parfaict,  Franpois.  —  Les  freres  P.  (Prod'homme) 
RM  11,  2. 

Parigi,  Luigi  s.  Carducci,  Latour,  Zampieri. 
Parini,  G.  — •  P.  ela  musica  (Pompeati)  RM I  36,  3/4. 
Paris,  A.  s.  Choral. 

Pariser,  Ludwig  s.  Oper  (Operngeschichte). 
Parker,  Horatio.  —  (Smith)  MQ  16,  2. 
Parnac,  Valentin  s.  Moussorgsky,  Operette. 
Parrot,  Hattie  S.  s.  Musikpädagogik  (Lehranstal- 
ten). 

Partitur.  —  Partiturreform  (Bohl)  AMZ  56,  46  u. 
(Stephani)  AMZ  56,  44  u.  (Weingartner)  AMZ 
56,  49. 

Pasche,  Hans  s.  Musikfeste,  Musikpädagogik  (Schul- 
musik), Oper  (Dramaturgie),  Rundfunk. 

Passion.  —  Zur  Geschichte  der  deutschen  Choral- 
passion  (Epstein)  JP  36  —  Johann  Theodor  j 
Roemhildt  (Lott)  adl  1929,  39  —  Matthäus- 
Passion  von  Vallentin  Meder  (O.  Sr.)  KiM  11,  j 
125.  1 

Passoth,  Hans  Paul  s.  Oper  (Uraufführungen). 

Pastejrik,  Jan  s.  Musikpädagogik  (Schulmusik). 

Pasterwitz,  Georg  v.  —  (Tremmel)  MKK  12,  5  u. 
MS  60,  6. 

Pataky,  Maria  s.  Remenyi. 

Pattison,  Bruce  s.  Campion. 

Paul,  Georg  s.  Kirchenmusik.  \ 


Pauler,  Akos  s.  Liszt. 

Pauli,  Fr.  s.  Musikerschutz  (Aufführungsrecht,  Ur- 
heberrecht), Plagiat. 

Paulik,  Gerhard  s.  Instrumente  (Orgel). 

Pecsi,  Karl  s.  Instrumente  (Violine). 

Pedrosa,  Mario  s.  Villa-Lobos. 

Peiniger,  Kurt  s.  Grabner,  Messe  (Bespr.). 

Pereyra,  M.  L.  s.  Musik  (Bespr.),  Palestrina  (Bespr.), 
Tanz  (Bespr.). 

Perl,  Carl  Joh.  s.  Cosima  Wagner. 

Perrachio,  Luigis.  Beethoven,  Hörer,  Musikpädago- 
gik (Lehranstalten). 

Peters,  Carl  Heinrich  s.  Instrumentenmarkt. 

Petersen,  Carl  s.  Muck. 

Peterson-Berger,  Wilhelm  s.  Beethoven,  Kritik, 
Trivialskola. 

Petit,  Raymonds.  Instrumente  (Guitarre),  Milhaud, 
Musikfeste,  Strawinsky. 

Petrini,  Domenico  s.  Musikästhetik,  R.  Wagner. 

Petzet,  Walter  s.  Bülow,  Iffert,  Musikpädagogik, 
Musikpflege. 

Petyrek,  Felix  s.  Schreker. 

Petzold,  E.  s.  F.  Bach,  Lied  (Geistliches  Lied). 

Petzoldt,  Richard  s.  Oratorium. 

Peyser,  Herbert  s.  Krenek. 

Pfannkuch,  H.  s.  Musikfeste. 

Pfannschmidt,  Heinrich  s.  Choral. 

Pfannenstiel,  Ekkehart  s.  Chor  (Schulchor),  Kanon, 
Menuett,  Mechanische  Musik  (Sehallplatte),  Mu- 
sikpädagogik. 

Pfeffer,  Charlotte  s.  Musikpädagogik  (Tagungen). 

Pfister,  Kurt  s.  Musikfeste. 

Ptitzner.Hans  (s.a. Dirigent).  —  (Hennings)  Ha20,4 

—  (Kroll)  Sch3, 14  —  (Mayer)  BIS  10, 18  —  „Werk 
u.  Wiedergabe"  (Abendroth)  A MZ 56, 38  u.  (Kaul) 
DTZ  27,  23  —  Die  Münchener  Pfitzner- Fest- 
woche (Bartels)  RMZ  30,  27/28  —  Pf.  als  Schrift- 
steller (Berten)  DMZ  60,  42  u.  43  —  „Die  roman- 
tische Kantate"  (Dv.)  SMZ  70,  12  —  Pf.  ge- 
sammelte Schriften  (Göhler)  Ha  20,  8  —  Ein- 
führung in  „Palestrina"  (Kapp)  BIS  10,  18  — 
Pf.,  der  Märchenerzähler  (Urban)  MfA  278  — 
Pf.  und  unsere  Generation  (Wohlfahrt)  AMZ  56, 
36  —  Pf.  und  seine  „Rose  vom  Liebesgarten" 
(Wolfes)  Sch  3,  14. 

Pfohl,  Ferdinand  s.  Bülow,  Muck. 
Pf ohl,  W.  s.  Chor  (Jugendchor). 
Philidor,  F.  A.  D.  —  That  Ph.  family  (Sprißler)  MuC 
51,  4. 

Philippe,  Carlos  s.  Musikpädagogik  (Lehrer). 

Piechler,  Arthur.  —  Der  weiße  Pfau:  (Bartels)  Mm 
10,  5  u.  RMZ  31,  11  —  (Ehlers)  AMZ  57,  20  — 
(Keyfei)  S  88,  17  —  Sursum  Corda:  (Hoff- 
mann) AMZ  57,  1  —  {Unterholzner)  AMZ  57,  15 

—  Gertrud  von  le  Forts  „Hymnen  an  die  Kirche" 
(Stefan)  Ho  27,  5  — 

Pierce,  Edwin  Hall  s.  Fuge. 
Pierne,  Gabriel. —  (Bellaigne)  M  91,  49  — 
Piersig,  Fritz  s.  J.  S.  Bach,  Musikfeste,  Notation. 
Piffel,  Hugo  s.  Musik  (M.  verschiedener  Länder). 
Pijper,  Willems.  Chopin,  Konzertwesen  und  (Bespr.) 

Musikästhetik. 
Pike,  D.  E.  s.  Oper  (Operngeschichte). 
Pincherle,   Marc  s.   Cortot,  Instrumente  (Laute), 

Oper  (Operngeschichte),  Vivaldi,  Cosima  Wagner. 
Pirro,  Andre  s.  Messe  (Bespr.),  Musikwissenschaft,. 

Prätorius  (Bespr.). 
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Pisk,  Paul  A.  s.  Arbeitermusik,  Krenek,  Musik 
(Zeitgenössische  Musik),  Reger,  Schönberg,  Stil. 

Pitrou,  Oberst  s.  Hofmannsthal,  Cosima  Wagner 
und  (Bespr.). 

Pizzetti,  Ildebrando.  —  Der  Fremde:  (Dahms) 
AMZ  57,  20  —  (Hohenemser-Steglich)  Mw  10,  6 
—  (Paoli)  MM  6,  2  —  (Rossi-Doria)  RaM  3,  3- 

Plagiat.  —  Das  musikalische  Plagiat  als  ästhetisches 
Problem  (Engländer)  UFT  3,  1  —  Unbewußte 
Plagiate  (Hennig)  MK  22,  3  —  Bewußte  und  un- 
bewußte Melodiebenützung  (Pauli)  MK  22,  6  — 
Folk  music  and  plagiarism  (Walker)  D  2,  3  . 

Plamenac,  Dragan  s.  Benda  (Bespr.). 

Planer,  Paul  s.  Oper  (Inszenierung). 

Plante,  Francis.  —  La  journee  pianistique  de  P. 
(Schwerke)  Musi  1,9  — 

Platou,  Olaf  s.  Instrumente  (Orgel). 

Platt,  William  s.  Musikpädagogik. 

Pleistcr,  Werner  s.  L.  Weber. 

Pleyel,  Ignatz  (s.  Boccherini). 

Pogodin,  S.  s.  Musikpädagogik  (Lehranstalten). 

Polenaar,  J.  H.  s.  Musikerschutz  (Urheber- 
recht). 

Polheim,  Karl  s.  von  der  Vogelweide. 

Polivka,  Vladimir  s.  Musik  (M.    versch.  Länder). 

Pollatsek,  Ladislaus  s.  Jemnitz. 

Pollitz,  Desy  s.  Gesang  (Technik). 

Polster,  Fritz  s.  Gesang  (Gesangspädagoge). 

Pompeati,  Arturo  s.  Panzacchi,  Parini. 

Pook,  Wilhelm  s.  Chor. 

Popofsky,  A.  s.  Musikpädagogik  (Schulmusik). 

Poppen  s.  Notation,  Stil  (Zeitstil). 

Porte,  John  F.  s.  Kritik,  Musikgeschichte. 

Potiron,  H.  s.  Mocquerau  (Bespr.). 

Potthoff,  Heinz  s.  Musikerschutz  und  (Versiche- 
rung, Vertrags  Verhältnis). 

Poulenc,    Francis.   —   Le   „concert   champetre"  ! 
(Schaeffner)  Musi  1,8.  ( 

Prado,  German  de  s.  Kongresse. 

Praetorius,  Michael  (s.  a.  Aufführungspraxis).  — 
(Blume)  Ha  20,  6  —  (Fischer)  KiM  10,117  — 
(Kreps)  MSa  36,  4  —  (Schuh)  Sg  5,  6  —  P.,  Legat 
vom  23.  bzw.  26.  Mai  1619  (Zimmermann)  Dj 
1929.  —  Besprechungen.  Gesamtausgabe  (Pirro) 
RMus  13,  31- 

Prahacs,  Margucrite  s.  Stil. 

Preisendanz,  Karl  s.  Bruckner. 

Pres,  Josquin  de.  —  (Blume)  DJ  1929  —  (Smijers) 
DM  4,  3- 

Pretzsch,  Otto  s.  Musik,  Musikpädagogik  (Lehrer). 

Pretzsch,  Paul  s.  Cosima  Wagner,  S.  Wagner. 

Preußner,  Eberhard  s.  Arbeitermusik,  Besprechun- 
gen, Krenek,  Mechanische  Musik  (Bespr.,  Schall- 
platte, Tonfilm),  Musikfeste,  Musikpädagogik 
(Bespr.,  Tagungen),  Musikpflege,  Musikpolitik, 
Organisation,  Rundfunk,  Schönberg,  Strawinski, 
Weill,  Zeitschriftenschau. 

Price,  James  Denning  s.  Musikpädagogik  (Schul- 
musik) . 

Price,  W.  G.  s.  Instrumente  (Orgel). 

Pringsheim,  Heinz  s.  Dirigent  (Bespr.),  Ibert,  In- 
strumentation (Bespr.),  Konzertwesen,  Milhaud, 
Musikfeste,  Organisation,  Ravel. 

Pringsheim  Klaus  s.  Musik  (Zeitgenössische  Musik), 
Musikpädagogik  (Lehranstalten),  Verdi. 

Prod'homme,  J.  G.  s.  Adam,  Auber,  Beethoven, 
Instrumentation,      Musikgeschichte  (Musiker), 


Parfaict,  Romantik,  Rossini,  R.  Schumann 
(Bespr.),  R.  Wagner. 

Programmusik.  —  Abschied  und  Wiedersehen  (Si- 
mon) S  88,  14. 

Prokofieff,  Sierge.  —  Russia's  strong  man  (Saba- 
neyeff)  MM  6,  2. 

Proschowski,  Frantz  s.  Gesang  und  (Technik). 

Prosen.  —  La  prose  de  l'Ane  (Bachelin)  .1/  92,  1. 

Prüfer,  Arthur  s.  Stil  (Bespr.),  Cosima  Wagner. 

Prunieres,  Henry  s.  Beethoven  (Bespr.),  Beck, 
Djaghilev,  Hindemith,  Honegger,  Kammermusik 
(Bespr.),  Kirchenmusik  (Bespr.),  Lully,  Monte- 
verdi,  Musikgeschichte  (Bespr.),  Oper  (Bespr.), 
Rossini,  Roussel,  Strawinski,  Taglioni  (Bespr.), 
Volksmusik  (Bespr.). 

Przybyszewski,  B.  S.  s.  Musikpädagogik  (Lehran- 
stalten). 

Psalm.  —  The  prayer  book  Version  of  the  P.  and 
its  musical  rendering  (Gardincr)  MT  1930,  1044 
—  Etüde  sur  les  psaumes  Huguenots  (Schneider) 
SMpB  18,  15  u.  18—20  —  La  restauration  du 
Psautier  Huguenot  (Schneider)  RM  11,  6  u. 
Scliwj  4.  —  Besprechungen.  Gomolka  :  Melo- 
dien für  den  polnischen  Psalter  (Chybinski)  KM 

I,  1  —  Real:  121.  Psalm  (Schnackenberg)  ZfK 

II,  3- 

Puccini,  Giacomo.  —  Die  Schwalbe:  (Epstein) 
MdA  12,  3  —  (Guttmann)  D  TZ  28, 9  —  (Matzke) 
Or  7,  10  —  (Riesenfeld)  S  88,  10. 

Pugnani,  Gaetano.  —  P.  Violinista  Torinese  (Pain- 
parato)  RMI  37,  I  u.  2. 

Pujol,  Francese  s.  Musikästhetik. 

Pulikowski,  Julian  s.  Beethoven  (Bespr.),  Schu- 
bert (Bespr.). 

Pulver,  Jeffrey  s.  Musikgeschichte,  Oper  (Opern- 
geschichte). 

Purcell,  Henry.  —  (Just)  Kr  7,  5. 

Put,  M.  s.  Jubiläum,  Musikerschutz  (Urheber- 
recht), Organisation. 

Puy,  Jean  Baptiste  Edouard  du.  —  La  vie  aven- 
tureux  d'un  compositeur  neuchätelois  au  XVIIIe 
siecle  (Long  des  Clavieres)  Sehnt;  4. 

Pyrrhon,  Paul  s.  Musik  (M.  versch.  Länder). 

Q 

Quistorf,  Hermann  s.  Organisation. 

R 

Raabe,  Peter  s.  Terminologie. 

Rabenöder,  Wolfgang  s.   Kritik,  Musikpädagogik 

(Musikgemeinschaft),  Schubert. 
Rabinovitz,  M.  s.  Arbeitermusik. 
Racek,  J.  s.  Benda  (Bespr.). 
Racky,  Rudolf  s.  Musikpädagogik. 
Raden  Mas  Noto,  Soeroto  s.  Tanz  (Laientanz). 
Radermacher  s.  Lied  (geistliches  Lied). 
Radiciotti,  Giuseppe  s.  Rossini. 
Radler,  Margarete  s.  Kammermusik. 
Radnai,  Nikolaus  s.  Musik  (M.  versch.  Länder). 
Raghip,  Mahmoud  s.  Instrumente  (Orgel). 
Raif,  Oscar  s.  Instrumente  (Klavier) 
Rameau,  J.  Ph.  (s.  a.  Berlioz).  —  Les  R.  (Kreps) 

MSa  37,  1  —  L'opera  de  R.  (Masson)  RM  11,  4. 
Ramin,  Günther  s.  Instrumente  (Orgel). 
Rampe,  Karl  s.  Sequenz. 

Raphael,  Günter.  —  Requiem:  (Aumann)  AMZ 


56,  51/52  —  (Guttmaim)  Mel  8,  12  u.  D  TZ  28, 
1  —  (Matzke)  Or  7,  1  —  (Riesenfeld)  Mw  9,  12.  ! 

Raphael,  Max  s.  Kunstwissenschaft. 

Raquet,  Charles.  —  Une  piece  d'orgue  de  R.  (Tes- 
sier)  RMus  13,  32. 

Rasch,  Hugo  s.  Giordano. 

Raskin,  Adolf  s.  Oper  und  (Organisation),  Rimsky-  j 
Korssakow,  Theater.  i 

Rasumowsky.  —  Die  Familie  R.  (Walter)  A  10,  1. 

Rathaus,  Karol.  —  „Fremde  Erde"  (Rathaus)  MdA 
12,  1  u.  Sc  20,  März. 

Rathaus,  Karol  s.  Rathaus. 

Raupp,  Wilhelm  s.  D'Albert. 

Ravel,  Maurice  (s.  a.  Zeitgenössische  Musik,  Stra-  , 
winsky).  —  (Coctau)  RM  11,  1  —  (Suarez)  BIS  ,' 
10,  4  —  (Wiesengrund-Adorno)  MdA  12,  4/5  — 
Bolero  et  menuet  antique  (Levy)  RM  11,  2  — 
Spanische    Stunde:    (Hoeree)  BIS  10,  4  —  1 
(Pringsheim)  AMZ  56,  40  — 

Raven-Hart,  R.  s.  Rundfunk. 

Reaveley,  Cuthbert  s.  Musik  (M.  versch.  Länder),  j 

Redlich,  Hans  F.  s.  Antheil,  Chor,  Instrumentation,  \ 
Krenek,  Mahler,  Malipiero,  Musik  (Zeitgenössi-  ! 
sehe  Musik),  Musikfeste. 

Refardt,  E.  s.  Musikgeschichte. 

Reger,  Erik  s.  J.  S.  Bach,  Musikfeste,  Oper  (Reper- 
toire), i 

Reger,  Max.  —  (Demuth)  MOp  53,  626  —  Regers  , 
Asche  in  München  (Ehlers)  AMZ  57,  22/23  —  ! 
Reger  noch  nicht!  (Hove)  DaMu  4,  10  —  „In  der  l 
Nacht"  (Lindner)  MK  22,  9  —  Die  Klavierwerke  | 
Regers  (Pisk)  A  9,  12  —  Reger  in  seinen  Briefen  j 
(Rothardt)  MpB  52,  1  —  The  pianoforte  works 
of  Reger  (Rowley)  MuMi  9,  1 1  —  Das  Reger- 
orchester (Schmidt)  ZfK  12,  4  —  Regers  erste  j 
Konzertfahrten  (Schmidt)  ZfK  11,  19  —  Reger- 
Briefe  (Schuh)  SMZ  69,  13/14  —  Mit  Reger  in  j 
Wiesbaden  (Sternberg)  DMZ  6l ,  16  —  Regers 
Heimkehr  nach  München  (Zentner)  ZM  97,  6  . 

Rehbaum,  Oskar  s.  Musik  (Bespr.).  ! 

Rehberg,  Willy  s.  Instrumente  (Bespr.). 

Rehbinder,  Nikolaus  s.  Kammermusik. 

Rehbock,  Johannes  s.   Instrumente  (Klavier).  j 

Rehmann,  Th.,  B.  s.  Lechtaler,  Mechanische  Musik 
(Schallplatte),  Nuffel,  Weinmann.  j 

Reich,  Hans  s.  Konzertwesen,  Cosima  Wagner. 

Reich,  Willi  s.  Berg,  Hindemith,  Instrumentation  | 
(Bespr.),  Laban,  Musik  (Zeitgenössische  Musik),  j 
Musikpädagogik  (Musikgemeinschaft),  Schönberg  i 
Webern. 

Reichel,  Ferdinand,  v.  s.  Instrumente  (Klavier).  j 
Reichenbach,  Hermann  s.  Kongresse,  Theorie.  j 
Reichert,  Johannes  s.  Liszt  (Bespr.),  Nicode.  ! 
Reichmann,  Grete  s.  Musikpädagogik  (Tagungen).  ! 
Reidock,  Gustav  s.  Musikpädagogik  (Schulmusik). 
Reimerdes,  Ernst  Edgar  s.  Gesang  (Sänger).  j 
Rein,  Friedrich,  s.  Muck.  I 
Rein,  Walter  s.  Chor  (Männerchor),  Instrumente 
(Bespr.). 

Reinhard,  A.  E.  s.  Oper  (Uraufführungen). 
Reiser,  Beat  s.  Gesang  (Technik),  Kirchenmusik, 

Mocquereau.  j 
Reiß,  Josef  s.  Tannery.  | 
Reiter,  Josef.  —  R.  als  Chorkomponist  (Etzmans- 

dorfer)  SMZ  70,  10. 
Rellstab,  Annekäthe  s.  Instrumente  (Klavier). 
Remenyi,  Eduard.  —  R.  und  die  Geheimpolizei  ! 


(Pataky)  Muz  1,4  —  Petöfi  und  K.  (Somssich) 
Muz  1,  4. 

Renner,  Joseph.  —  (Kreps)  MSa  36,  1. 

Rennie,  John  s.  Baines. 

Rensis,  Raffaello  de  s.  Musikästhetik. 

Renvoisy,  Richard  (Cauchie)  RM  10,  10. 

Reubke,  Julius.  —  Werke  (Stradal)  SMZ  69,  24. 

Reuchlin,  Joh.  —  Der  Chor  im  „Henno"  (Neu- 
berger)  SiT  47,  5. 

Reusch,  Fritz  s.  Gesang  (Literatur),  Instrumente 
(Flöte),  Theorie  (Harmonielehre),  L.  Weber. 

Reusner,  Esajas.  —  (Blume)  Kr  7,  4. 

Rex,  E.  s.  Chor  (Jugendchor),  Musikfeste. 

Reznicek,  Emil  Nikolaus  v.  —  (Altmann)  AMZ  57, 
18  u.  D  TZ  28,  9  —  (Ohrmann)  S  88,  18  —  Steiner- 
ner Psalm  (Abel)  Chm  4,  5  —  Tanzsinfonie  (Alt- 
mann) MK  22,  5- 

Rhode,  Erich  s.  Oper  (Uraufführungen). 

Rhythmik  (s.  a.  Melodie,  Metrik,  Musikpädagogische 
Tagungen).  —  Vereinsamtliches  (Beckmann)  EK 
1929,  78  —  Wiedererweckung  der  Mensural- 
rhythmik des  gregorianischen  Mittelalters?  (Bou- 
vin)  GBl  54,  2  —  Verfall  des  Rhythmus  (Brichta) 
S  88,  15  —  Der  Rhythmus  als  ökonomisches 
Entwicklungsprinzip  (Bücher)  MG  1,  2  —  Re- 
spect  for  Rhythm  (Cauchie)  MT  1929,  1040  — 
Shifting  accent  (Colombatti)  MuMi  10,  4  — 
Meine  R.  (Dalcroze)  D  TZ  27,  18  —  Rhythm  in 
Singing  (Drew)  MT  1929,  1038  —  Rhythmus 
der  Zeit  (Engel)  MG  1,2  —  Werden  der  rhythmi- 
schen Erziehung  (Feudel)  DTZ  27,  18  —  Wesen 
und  Werden  der  Rhythmik  (Feudel)  ZS  3,  1  — 
Zur  Deutung  gewisser  rhythmischer  Figuren  des 
16.  Jahrh.  (Gombosi)  ZfM  12,  6  —  Der  Rhythmus 
des  Deutschlandliedes  als  Erkenntnisquelle 
(Günther)  HfS  24,  11  —  Takt  und  Rhythmus 
(Hoppe)  ZS  2,  8  —  Der  zwiespältige  Sprach- 
rhythmus der  Gegenwart  (Klatt)  MG  1,  2  — 
Entering  Musicland  via  the  Rhythm  Door 
(Lashbrook)  MOb  28,  9  —  Über  den  musika- 
lischen Rhythmus  (Leßmann)  MB  2,  1  —  Ein 
Änderungsvorschlag  zur  Rhythmusnotierung 
(Loebenstein)  T0D0  5,  4  —  Die  Wirkung  des 
Rhythmus  im  Vollzug  industrialisierter  Werk- 
arbeit (Man)  MC  1,  2  —  The  developement  of 
rhythmic  consciousness  (Officer)  MuC  50,  17  — 
Del  Ritme  (Sunyx)  RMC  27,  313  —  Zur  rhyth- 
mischen Schulung  (Thießen)  ZS  3,  4  —  Zur 
rhythmischen  Erziehung  (Weiß)  ZS  3,  1  —  Ein 
vollendeter  5-Takt  (Wettstein)  SMpB  18,  17  — 
Grenzen  der  motorisch-rhythmischen  Gestaltung 
(Westphal)  MdA  11,  7/8  —  Der  Rhythmus  im 
Wort  (Zanten)  DM  3,  10  u.  SMZ  69,  20.  —  Be- 
sprechungen. Becking:  Der  musikalische 
Rhythmus:  (Trede)  MG  1,1  —  (Koitzsch)  A  9, 
10  — (Schmitz)  MA"  21,  10  —  (Steglich)  ZfM  11, 
12. 

Rhythmikon.  —  (M.  G.)  DMMZ  52,  4. 

Ribicek,  Erwin  s.  Ensemblemusik. 

Richard,  August  s.  Berlioz,  Bruckner,  Jubiläum, 

Musik,    Musikpädagogik    (Tagungen),  Schmid, 

Schumann,  Siegl,  Silcher. 
Richter,  Leopold  s.  Instrumente  (Posaune). 
Riebeling,  Theodor  s.  R.  Wagner. 
Riedel,  August.  —  (Schnackenberg)  ZfK  11,  6. 
Riehl,  Karl  s.  Chor. 
Riehl,  Wilhelm  Heinrich  s.  Tempo. 
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Riemann,  Hugo.  —  (Gatscher)  MiL  5,  6/7. 

Riesenfeld,  Paul  s.  Musikästhetik,  Oper  u.  (Urauf- 
führungen) Operette,  Puccini,  Raphael,  Stra- 
winsky. 

Rieß,  Margot  s.  Konzertwesen. 

Rießner,  Friedrich  s.  Musik. 

Riezler,  Walter  s.  Theorie  (Analyse). 

Riisager,  Knudage  s.  Musik  (M.  versch.  Länder), 
Musikästhetik  (Bespr.),  Rundfunk. 

Rilz,  Hermann  s.  Musikfeste,  Musikpädagogik  (Ta- 
gungen). 

Rimsky  Korssakow,  Nikolaus.  —  Les  annees  de 
jeunesse  de  R.-K.  (Markevitch)  RM  10,  11  — 
„Unhold-Ohneseele"  (Raskin)  A  11,  9/10.  — 
Besprechungen,  Korssakow:  Chronik  meines 
Lebens  (Ginsburg)  ZfM  11,  11/12. 

Rinkens,  Wilhelm.  —  (Echzell)  Ha  20,  5. 

Rippolles,  Vicents  s.  Guerrero. 

Rivers-Moore,  R.  H.  s.  Lautsprecher. 

Rivet,  Gustave  s.  Lied  (weltl.  Lied). 

Riviere,  G.  H.  s.  Musik  (M.  versch.  Länder). 

Roberton,  Hugh  S.  s.  Gesang. 

Roberts,  W.  A.  s.  Instrumente  (Orgel),  Kon- 
gresse. 

Roberts,  W.  Wright  s.  Tonart. 
Rochlitz,  Wolfgang  s.  Herold. 
Roeder,  Erich  s.  Instrumente  (Klavier). 
Roll,  Gustav  s.  R.  Wagner. 
Römelsberger,  Joseph  s.  Instrumente  (Bratsche). 
Röntz,  Wilhelm  s.  Chor  (Männerchor),  Schmitt, 
Zelter. 

Roeper,  Felix  s.  Mechanische  Musik  (Bespr.). 

Roerich,  Nicholas  s.  Djaghelev. 

Röser,  Fr.  s.  Musikpädagogik  (Schulmusik). 

Rötllig,  Bruno.  —  (Marquardt)  ZfK  11,  14. 

Röttger,  Karl  s.  Tonmalerei. 

Rogal-Levitsky,  Dm.  s.  Gesang,  Volksmusik. 

Rogers,  Francis  s.  Gesang  (Unterricht). 

Roggeri,   Edoardo  s.   Musikgeschichte  (Musiker), 

R.  Schumann. 
Rohlfing,  Adolf  s.  Oper. 

Rohne,  Oscar  s.  Instrumente,  Tonpsychologie. 
Rohr,  Hanns  s.  Konzertwesen. 
Rollberg,  Firtz  s.  J.  Chr.  Bach. 
Rolle,  Georg  s.  Zelter. 

Romantik,  (s.  a.  Oper,  Schumann,  C.  M.  Weber.) 

—  Zurück  zur  romantischen  Oper  (Antheil)  Qu 
10,  4  —  The  place  and  function  of  Roman- 
ticism  (Evans)  MT  1930,  1045  —  The  decline 
of  the  Romantic  in  music  (Hull)  MuMi  9,  12  — 
Das  Berner  Oberland  und  die  Romantiker  der 
Musik  (Koller)  SMZ  70,  11  —  La  vie  musicale 
au  temps  romantique  (Laforet)  RM  10,9  —  Ro- 
mantische Musik  als  Seelenbild  der  faustischen 
Kultur  (Lieberson)  MK  22,  9  —  Jungromantik 
(Mojsisovics)  AMZ  56,  44  —  Einführung  in  die 
romantische  Musik  (Pagel)  ZS  2,  6  —  Souvenirs 
inedites  du  rnonde  musical  et  dramatique  ä 
l'epoque  romantique  (Prod'homme)      91,31 — 34 

—  Ende  der  musikalischen  Romantik?  (Schliepe) 
ZO  3,  2  —  Die  Romantik  in  der  Musik  (Szyma- 
nowski)  KM  1,3  —  Der  romantische  Klavierstil 
(Westphal)  MK  22,  2  —  Deutsche  Seele  (Wol- 
zogen)  BB  52,  1  —  Besprechungen.  Laforet: 
La  vie  musicale  au  temps  romantiques  (R.  G.) 
RMI  37,  2  —  Wojcik:  Die  Formprobleme  der 
romantischen  Musik  (Lobaczewska)  KM  2,  5- 


Romanze.  —  Besprechungen.  Blom  :  The  Romance 
of  the  Piano  (Galpin)  MMR  59,  706. 

Roncaglia,  Gino  s.  Musikpädagogik. 

Ronde,  H.  W.  de  s.  Musik  (M.  versch.  Städte). 

Root,  Waverley  Lewis  s.  R.  Wagner. 

Rootham,  Cyril  Bradley  s.  Mann. 

Rose,  Fritz  s.  Kirchenmusik,  Tonsystem. 

Rosenberry,  Claude  M.  Musikpädagogik  (Schul- 
musik). 

Rosendahl,  Erich  s.  Bronsart,  Bülow. 

Rosenkaimer,  Eugen  s.  Ensemblemusik,  Farben- 
musik, Instrumente  (Flöte,  Klarinette,  Saxophon) 
Musikpädagogik  (Lehranstalten,  Schulmusik), 
Tonpsychologie. 

Rosenstrauch,  Henny  s.  Improvisation. 

Rosenthal,  Felix  s.  Instrumente  (Bespr.). 

Rosenzweig,  Alfred  s.  Wellesz. 

Roß,  Patience  s.  Busch, 
i   Roßberg,  Max  s.  Musikpädagogik  (Schulmusik). 
I   Rossi-Doria,  Gastone  s.  Malipiero,  Pizzetti. 

Rossini,  Gioacchino  (s.a.  Meyerbeer).  —  SZI  19,1  — 
Echos  de  la  Saison  R.  (Cauchie)  Oc  1,  4  —  Le 
cycle  R.  (Cauchie)  Oc  1,  3  —  L'oeuvre  italienne 
de  R.  ä  Paris  et  ses  interpretes  (Curzon)  M91, 
38—40  —  R.  u.  die  Gegenwart  (Istel)  12,4- 
Nel  centenario  del  „Guglielmo  Teil"  (Mantova- 
ni)  MO  11,7  —  Boieldieu,  R.  et  Charles  Maurice 
(Prod'homme)  Oc  1,  4  —  Stendhal  et  l'opera- 
buffa  de  R.  (Prunieres)  Oc  1,  2  u.  3  —  Fortune 
diverse  et  influence  de  la  musique  de  R.  en 
|  France  (Radiciotti)  Oc  1,  3  —  L'italiana  in  Algeri 
(Schaeffner)  RaM2,  7/8  —  R.  vu  en  1929  (Tiersot) 
M  91,  32—37- 

Roth,  Herman  s.  Händel. 

Roth,  Steffen  s.  Filmmusik. 

Rothardt,  Hans  s.  Reger,  Tappert,  R.  Wagner 
(Bespr.). 

Roussel,  Albert.  —  (Hoeree)  SMZ  69,  10  u.  11  — 

(Pannain)  RaM  2,  6  —  (Schneider)  MdA  12,  4/5 
—  Der  80.  Psalm  (Collaer)  PT  7,2  —  Pastorale 
(Hoeree)  RM  11,  5  — .  R.  and  the  eighteeth  psalm 
(Prunieres)  MQ  16,  1. 

Roux,  Alphonse  s.  R.  Wagner. 

Rowley,  Alec  s.  Mailing,  Reger. 

Royere,  Jean  s.  Musikästhetik. 

Rubardt,  Paul  s.  Instrumente  (Bespr.,  Orgel),. 
Krenek,  Weill. 

Rubinstein,  Anton.  —  (Ernest)  AMZ  56,  48  —  (Gei- 
ringer)  MK  22,  2  —  (Graf)  DMZ  60,  47  u.  ZM 
96,  11  —  (Hofmann)  Muzy  7,  4  —  (Kreiten) 
RMZ  31,  5  —  (Lossen-Freytag)  M iL  5,  8/9  — 
(Martell)  DMMZ  51,  47  —  (Sabaneev)  M  T  1929, 
1041  —  (Schliepe)  Schw  11,  21  u.  To  33,  48  — 
(Vogt-Sudorskaja)  AMZ  56,  48  —  „Christus" 
(Kretschmer)  DMMZ  51,  47  —  After  Liszt-R. 
(Siloti)  MOb  28.  8  —  The  R.  Centenary  (Southern) 
MOp  53,  627. 

Rudhyar,  Dane  s.  Mystik. 

Rudel,  Hugo.  —  20  Jahre  Direktor  des  Staats-  u. 

Domchors  (Köhler)  To  33,  37. 
Rüdel,  Karl  H.  s.  Chor  (Schulchor). 
Rüdiger,  Theo  s.  Instrumente  (Cello). 
Ruegger,  Henri  Schwj  4. 
Rühl,  Michel  s.  Chor. 

Rütters,  B.  H.  s.  Orchester  (Orchesterschule). 
Rufer,  Josef  s.  J.  Strauß. 
Ruffo,  Titta  s.  Gesang  (Technik)'. 


—    6i  — 


Rund,  Edward.  —  (Kubicek)  HV  10,  4. 

Rundfunk  (s.  a.  Dirigent,  Musikfeste).  —  Der  R. 
als  Lebensmacht  (Baum)  Sg  6,  4  —  Technik 
Seele  u.  Ton  (Boehmann)  KiM  11,  126  —  Die 
Opernübertragung  (Boeckmann,  Flesch,  Hage- 
mann, Hardt,  Szendrei)  Rj  1929  —  Die  Sende-Oper 
(Bronsgeest,  Königsberg)  Rj  1929  —  Instrumente 
und  Singstinimen  im  R.  (Buschkötter,  Seidler- 
Winkler)  Rj  1929  —  Musikinterpretation  im  R. 
(Butting)  Mel  9,  3  —  Brennende  Fragen  (Cords) 
Or  7, 12  —  Der  R.  in  Baden-Baden  (Duske)  Mu  T 
4,  Juli  2  —  R.  und  Musik  (Ehinger)  SMZ  69,  23 

—  Musik  im  R.  (Flesch  u.  Schoen)  Rj  1929  — 
Rundfunkmusik  (Flesch,  Jaeger,  Hagemann, 
Hardt,  Szendrei)  Rj  1929  —  R.  im  neuen  Jahr 
(Flesch)  MdA  12,  2  —  Hausmusik  im  R.  (Ger- 
heuser) Mel  8,  11  —  Radio  good  training  for 
Singer  (Giles)  MOb  28,  9  —  A  new  technic  for 
the  microphone  (Gomez)  Mus  34,  12  —  Neue 
Programmgestaltung  oder  Konzertbetrieb  (Gro- 
nostay)  Mel  9,  4  —  Die  künstlerisch-kulturelle 
Zielsetzung  des  deutschen  R.  (Hagemann)  Rj 
1929  —  Rundfunkkoniposition  und  -Instrumenta- 
tion (Hartmann)  A  11,  9/10  —  Omkring  Lytte- 
rafstemningen  (Hove)  DaMu  5,  1  —  Bas  Klavier 
am  Radio  (Howard)  D  TZ  27,  17  —  The  future 
of  Radio  in  Education  (Keith)  MuC  50,  13  — 
Unterhaltungsmusik  im  R. ;  ein  Erziehungspro- 
blem (Kroll)  MK  22,  9  —  La  Feerie  Radiophoni- 
que  (Lecomte)  JM  1,1  —  Probleme  u.  Aufgaben 
der  Musikvermittlung  durchs  Radio  (Lichtenberg) 
ZSZ  1929,  1  —  R.  und  Schallplatte  (Liebermann- 
Roßwiese)  KS  i,  9  —  R.  in  Front  (Mahrholz) 
D  TZ 27, 1 7  —  Musiklehre  im  R.  (Mersmann)  MG  7, 
7  —  Neue  Rundfunkmusik  (Mersmann,  Schultze- 
Ritter,  Strobel)  Mel  8,  7  —  Vom  musikalischen 
Schulfunk  (Müller)  MiL  5,  10/11/12  —  Die  Ent- 
wicklung des  musikalischen  Rundfunkprogramms 
(Nick)  PT  7,  2  —  Neue  und  alte  Rundfunkmusik 
(Nick)  i  10,  3  —  Unterhaltungsmusik  im  R. 
(Nick)  Mel  8,  12  —  Funktechnische  Umschau 
(Noack)  Mel  9,  4  —  Das  letzte  Rundfunkjahr 
(Odendahl)  Rj  1929  —  R.  und  Tonfilm  im  Musik- 
unterricht (Pasche)  S  88,  10  —  Musikpsycholo- 
gie des  R.  (Preußner)  Mel  8,  11  —  Composing 
for  Radio  (Raven-Hart)  MQ  16,  1  —  Wireless 
technique  in  music  (Raven-Hart)  ML  11,  3  — 
Radiolana  (Riisager)  DaMu  5,  5  —  Arteigene 
Rundfunkmusik  (Scherchen)  Mpf  1,2  —  Der  R. 
in  seinen  Beziehungen  zur  Musikpflege  u.  Musik- 
erziehung (Scherchen)  Mpf  1,1  —  Die  Funk- 
versuchsstelle bei  der  Staatl.  Akadem.  Hoch- 
schule für  Musik  in  Berlin  (Schünemann)  Rj  1929 

—  Aber,  Herr  Ansager!  (Simon)  DMZ  60,  44  — 
Spuk  und  Radio  (Stern)  MdA  12,  2  —  School 
broadcasting  (Stobart)  MJ  1,  6  —  Rundfunk- 
musik für  alle  (Stoeckert)  To  33,  31  —  Scher- 
chens Funkreise  (Strobel)  Mel  8,  12  —  Scherchen 
über  Musik  im  Rundfunk  (Strobel)  Mel  9,  3  — 
Strawinsky  vor  dem  Mikrophon  (Strobel)  Mel  9, 
2  —  Zur  musikalischen  Programmpolitik  des  R. 
(Strobel)  Mel  9,  4  —  Zur  Situation  des  Musik- 
funks (Strobel)  Mel  8,  11  —  Kölner  Rundfunk- 
kritik u.  allerlei  Prinzipielles  vom  Radio  (Tischerj 
RMZ  30,  43/44  —  Offener  Brief  (Tischer)  RMZ 
30,  33/34  —  Die  musikalischen  Aufgaben  des  R. 
(Unger)  D  TZ  27,  17  —  Mitarbeit  des  Rundfunk- 


hörers  (Unger)  RMZ  30,  33/34  —  Rundfunk- 
musik (Vetterl)  T  9,  2  u.  3  —  Die  kirchliche 
Rundfunkmorgenfeier  (Wallau)  MuK  2,  2  — 
Probleme  der  Rundfunkmusik  (Waltershausen) 
D  TZ  27,  17  —  Der  Musiker  und  die  Funkorgani- 
sation (Warschauer)  Mel  8,  12  —  Funkmusik  auf 
Musikfesten  (Warschauer)  Mel  9,  3  —  R.  als 
geistige  Aufgabe  (Warschauer)  Mel  8,  7  — Tech- 
nisierung und  die  Folgen  (Warschauer)  Mel  9> 
5/6  —  Was  geschieht  im  R.?  (Warschauer)  Mel 
9,  2  —  Einfluß  des  R.s  auf  die  musikalische 
Form  (Wiener)  PT  7,  2  —  Der  R.  hilft  dem 
Theater  MdA  12,  2  —  Film  u.  Funk  DMZ60, 
43  —  La  T.  S.  F.  au  Service  de  la  musique  Dis  3,  2 
—  Signe  des  temps  Dis  3,  3  —  Filmfunk:  (War- 
schauer) A  10, 5/6  — 

Rupp,  Hans  s.  Musikpädagogik. 

Rut,  Vaclav  s.  Musikpädagogik. 

Ruther,  Karl  s.  Instrumente  (Orgel). 

Rutters,  Hermann  s.  Hörer. 

Rychnowsky,  Ernst  s.  Goldmark. 

S 

Saager,  Hans  Joachim  s.  Mendelssohn. 
Sabaneev,  Leonid.  —  A  Russian  critic  (Goddard) 
MMR  60,  710. 
;  Sabaneev,  Leonid  s.  Musik  (M.  versch.  Länder  und 
j      versch.    Städte),    Musikästhetik,  Musikwissen- 
schaft, Prokofieff,  Rubinstein,  Saminsky. 
Sachs,  Curt  s.  Hofhaimer  (Bespr.),  Mechanische 
Musik  (Schallplatte),  Musikästhetik,  Musikpäda- 
gogik (Lehrer),  Orchester. 
Sachse,  WTolfgang  s.  Musikästhetik. 
1  Sämmer,  H.  s.  Gesang  (Unterricht). 
Säuberlich,  R.  s.  Chor  (Kirchenchor). 
Saerchinger,  Cesar  s.  Delius,  Schoenberg. 
I  Sahl,  Hans  s.  Hörer. 
Saint-Cyr,  Mario  s.  Komponist,  Musikästhetik. 
Saint-Foix,  Georges  de  s.  Abert  (Bespr.),  Beet- 
hoven (Bespr.),  Boccherini,   Mozart,  Paganelh, 
\  Schubert. 

Saint-Saens,  Camille.  —  Bülow  über  „Samson  u. 
1       Dalila"  BIS  10,  2. 

Saleely,  C.  Williams  s.  Musik, 
i   Salzer,  Felix  s.  Ph.  E.  Bach. 

Samazeuilh,  Gustave  s.  Cosima  Wagner. 
Samborn,  Pitts  s.  Musik  (Bespr.).  ' 
I   Saminsky,  Lazare.  —  (Sabaneev)  MdA  12,  3. 
:  Saminsky,  Lazare  s.  Kaminski,  Stil  (Nationalstil). 
Sammlungen.  —  Collection  Fryklund  (Chybinsky) 
KM  1,3  —  Chopinalia  in  Lyons  (Hugli-Camp) 
MuC  51,7  —  Ein  javanischer  Gamelan  in  Berlin 
(Huth)  ZfM  12,  7  —  Die  Meistergeigensammlung 
i       von  Wanaker  (Schmidt)  Or  7,  12  u.  ZM  57,  4  — 
Musiksammlung  Wolffheim    (Steinhard)  ZfM 
11,  9/10  —  Das  Archiv  in  Wahnfried  (Strobel) 
ZM  97,  2  —  l'n  recueil  d'airs  d'operas  comiques 
(Zuth)  Oc  2,  2. 
'   Sandberg,  Mordechai  s.  Tonpsychologie. 

Sanders,  Paul  F.  s.  Arbeitermusik,  Chor  (Chorlite- 
ratur),   Musikfeste,    Musikgeschichte  (Bespr.), 
Joh.  Strauß. 
Sansalvador,  Tusto  s.  Militärmusik. 
Sapio,  Romaldo  s.  Oper. 

Satie,  Erik  (s.  a.  Milhaud).  —  Zwei  meiner  Mitar- 
beiter (Cocteau)  MdA  12,  4/5  —  Der  Klassizis- 
mus S.s  (Danckert)  ZfM  12,2  —  Werdegang  S.s 
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(Milhaud)  MdA  12,  4/5  —  (Wellesz)  PI  6,  3  u. 
T  9,  2. 

Sattler,  s.  Gesangslehrer. 

Sauer,  Ludwig  s.  Instrumente  (Orgel). 

Sauer,  Wilhelm  s.  Instrumente  (Orgel). 

Saul,  Felix  s.  Musikpädagogik  (Schulmusik). 

Saunders,  Archibald  s.  Mechanische  Musik  (Schall- 
platte). 

Saunders,  William  s.   Konzertweseri  (Konzertpro- 

gramm). 
Scitys,  Adam  s.  Musik  (Bespr.). 
Scott,  Cyril  s.  Hörer,  Stil  (Begriffsbildung.) 
Scott,  Hugh  Arthur  s.  Beethoven,  Theorie. 
Scott,  Frank  A.  s.  Musikpädagogik  (Schulmusik). 
Scott,  Kennedy  s.  Musikästhetik. 
Scott,  Marion  M.  s.  Haydn,  Jacob,  Kammermusik 

(Bespr.),  Tertis. 
Seashore,  C.  E.  s.  Tonpsychologie. 
Sechiari,  Pierre  s.  Lamoureux. 
Seck,  Rita  v.  s.  Instrumente  (Klavier). 
Seeliger,  Hermann  s.  R.  Wagner. 
Seiber,  Matyas  s.  Jazz. 

Seibert,  Kurt  s.  Mechanische  Musik  (Schallplatte). 
Seidenstücker,  A.  s.  Fischer. 

Seidl,  Anton.  —  S.s  Magic  Conducting  of  the  „Wal- 
küre" (Singleton)  MuC  51,  8  —  „Tristan  und 
Isolde"  under  S.  (Singleton)  MuC  51,  12. 

Seidler-Winkler,  Bruno  s.  Rundfunk. 

Seifert,  Adolf  s.  Musikpädagogik  (Musikgemein- 
schaft). 

Seiler,  August  s.  Tonpsychologie. 

Seiling.  —  Zum  Gedächtnis  (Zinßtag)  BB  52,  3- 

Seling,  Emil  s.  Beethoven. 

Seling,  Hugo  s.  Musik  (Bespr.). 

Senghaas,  Hugo  s.  Herrmann. 

Sequenz.  —  Estampie  und  S.  (Handschin)  ZfM  12, 
1  —  „Lauda  Sion  Salvatorem"  im  Luthertum 
(Rampe)  MSfG  35,  6  —  „Victimae  paschali" 
(Staquet)  MSa  37,  1.  —  Besprechungen:  Mo- 
berg :  Die  schwedischen  S.  (Chykinski)  KM  1,  2 
u.  (Norlind)  S  TM  11,  1—4. 

Serauky,  Walter  s.  Händel. 

Sereldi,  Justinian  s.  Liszt. 

Serieyx,  Auguste  s.  Oper. 

Serly,  Tibor  s.  Musik  (M.  verseil.  Länder). 

Severn,  Edmund  s.  Instrumente  (Violine). 

Servieres,  Georges  s.  Chabrier,  Oper  (Opernge- 
schichte). 

Sexauer,  H.  s.  Weismann. 

Seybold,  Walter  s.  Grabner. 

Seydel,  Martin  s.  J.  S.  Bach,  Gesang  u.  (Technik). 
Seyff- Katzmayer,  Marie  s.  Mandyczewski. 
Seyfried,  Adolf  s.  Tanz  (Bühnentanz). 
Shakespeare,  William  s.  Gesang. 
Shaw,  Warren  W.  s.  Gesang  (Bespr.). 
Sheldon,  A.  J.  s.  Musikfeste. 
Shera,  F.  H.  s.  Musikpädagogik  (Lehranstalten). 
Shepherd,  EverettM.  s.  Orchester  (Orchesterschule). 
Shipp,  Horace  s.  Oper. 

Shirlaw,  Matthew  s.  Theorie  (Harmonielehre). 
Sibelius,  Jean.  —  The  symphonies  (Lambert)  .02,3. 
Sieburg,  Konrad  s.  Dilettant. 
Siegele,  Willi  s.  Gregorianik. 
Siegert,  Rudolf  s.  Musikfeste. 

Siegl,  Otto.  —  (Steege)  ASZ  23,  7  u.  ZM  97,  3  — 

Concerto  (E.  D.)  EMI  37,  1  —  Neue  Komposi- 
tionen (R.  Sch.)  To  33,  39  —  Das  große  Hallcluja 


des  Matthias  Claudius  (Richard)   To  34,  22  und 

(Unterholzner)  AMZ  57,  21  u.  S  88,  21. 
Sievers,  Hartwig  s.  Gesang  (Sänger). 
Sigl,  Max  s.  Choral  (Bespr.),  Weimann. 
Sigwart,  Horst  s.  Statistik. 
Signorelli,  Mario  s.  Musikgeschichte. 
Silberschmidt,    Rudolf    s.    Instrumente  (Bespr.), 

Musikpädagogik  (Schulmusik),  Statistik. 
Silberstein,  Ernst  s.  Instrumente  (Bespr.),  Musik 

(Bespr.). 

Silcher,  Friedrich.  —  3  Silcherlieder  auf  dem  Badi- 
schen Bundessängerfest  (Baum)  SSZ  23,  9  — 
Grundsätzliches  über  S.s  Satztechnik  (Nennstiel) 
DS  21,  47  —  Aus  S.s  Heimat  (Richard)  Ha  20.  5. 

Siloti,  Alexander  s.  Rubinstein. 

Simon,  Alicja  s.  Instrumente. 

Simon,  Heinrich  s.  Delhis,  Mozart,  Rundfunk,  Ter- 
minologie. 

Simon,  James  s.  Musik,  Programmusik. 
Simon,  Robert  s.  Kern. 

Simon,  Rudolf  s.  Orchester  (Orchesterschule). 
Simons,  Rainer  s.  Oper  R.  Wagner. 
Sin,  Otakar  s.  Modulation. 

Sinfonie  (s.  a.  Arbeitermusik).  —  S.  and  the  ordi- 

nary  man  (Elwes)  ,1/  T  1929,  1038. 
Singer,  Heinrich  s.  Wöß. 

Singer,  Kurt  s.  Brand,  Oper  (Filmoper,  Opern- 
geschichte, Repertoire). 

Singleton,  Esther  s.  Seidl. 

Sipek  —  Siebeck  s.  Zuccalmaglio. 

Sirera,  Jose.  —  (Sch.  R.)  Gi  10,  5/6. 

Skoczek,  J.  s.  Musikgeschichte  (Musiker). 

Skoronel,  Vera  s.  Laban. 

Slawik,  Fritz  s.  Musik. 

Sliwinski,  Jozef.  —  (Szopski)  Muzy  6,  6. 

Slonimsky,  Nicolas  s.  Musik  (M.  versch.  Länder). 

Smareglia,  Antonio.  —  (Tomicich)  DTZ  27,  15/16 
—  Un  grande  opersita  italiano  (Levi)  RMI  36, 
3/4. 

Smart,  Henry.  —  (Mansfield)  MOp  53,  626  u.  628  u. 

629  u.  631  u.  632  —  („Sebastian")  MuMi9,  7. 
Smend,  Friedrich  s.  J.  S.  Bach  u.  (Bespr.),  Chor 

(Kirchenchor),  Herausgeber,  Organisation,  Zelter. 
Smetana,  Friedrich.  —  (m.  s.)  KMM  1,  10—  S.  u. 

seine  „Verkaufte  Braut"  (Brichta)  S  88,  9  — 

„Die  verkaufte  Braut"  (Wellek)  BIS  10,  15- 
Smijers,  A.  A.  s.  Josquin  de  Pres. 
Smit,  H.  s.  Instrumente  (Violine). 
Smith,  Alexander  Brent  s.  Konzertwesen. 
Smith,  David  Stanley  s.  Parker. 
Smith,  Gustav  s.  Musikpädagogik. 
Soler,  Antonio.  —  RMC  26,  312  —  El  Parc  S.  i 

lesseves  Sonates  per  a  clavicembal  (Nin)  RMC 

26,  312  —  The  Bi-centenary  of  S.  (Nin)  Che  11, 

84. 

Somerset,  H.  V.  Fitzroy  s.  Mozart. 
Sonissich,  Ander  s.  Remenyi. 

Sonate.  —  Der  Gegensatz  als  zentrale  Kraft  der  S. 
(Günther)  HfS  24,  21. 

Sonderburg,  Hans  s.  Chor  (Literatur),  Oper  (Ur- 
aufführungen). 

Sondheimer,  Robert  s.  Mahler,  Musik. 

Sonnemann,  Kurt  s.  Jubiläum,  Milhaud,  Musikfeste, 
Orchester. 

Sonner,  Rudolf  s.  Instrumentenkunde  (Bespr.),  Jazz 
Kirchenmusik,  Musikgeschichte  (Bespr.),  Or- 
chester, Spraehmelodik,  Stil  (Nationalstil). 
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Sorabji,  Kaikhosru.  —  Tlic  nmsic  of  S.  (Browne) 
ML  11,  1. 

Sorabji,  Kaikhosru  s.  Mahler. 

Souchay,   Marc  Andre  s.   Bach   (Bespr.),  Musik- 
ästhetik, Schubert  (Bespr.). 
Souper,  Frances  s.  Dittersdorf,  Fischer,  Mozart. 
Sourek,  Otakar  s.  Dvorak. 
Southern,  H.  s.  Rubinstein. 

Soziologie.  —  Die  Geschichte  der  musikalischen  Ge- 
sellschaftsformen (Müller- Blattau)  Mpf  1,  3  — 
Besprechungen.  Boretzkij  :  S.  der  Musik  vor 
600  Jahren  (Ussow)  MB  2,  3/4.  I 

Später,  Charlotte  s.  Instrumente  (Klavier).  j 

Spangenberg,  Margaret  s.  Musikgeschichte. 

Sparman,  Georg  s.   Besprechungen,  Instrumente  | 
(Laute).  j 

Speissegger,  Alexander.  —  (Fallet)  S:i/zT  69,  13/14 

Spelti,  Hermann  s.  Jubiläum. 

Speth,  Ewald  s.  Instrumente  (Violine). 

Spies,  A.  s.  Dirigent  (Bespr.),  Musik  (zeitgenössische 
Musik).  | 

Spieß,  Hans  Joachim  s.  Mozart.  | 

Spörry,  Robert  s.  Gesang. 

Spohr,  Louis.  —  Die  Männerchöre  von  S.  (Hirsch- 
berg) DS  21,  41/42  —  Lustiges  von  S.  (Hirsch- 
berg) DMZ  60,  45  u.  44  —  S.,  Goethe  u.  Beet- 
hoven (Hirschberg)  AMZ  56,  43. 

Sprachmelodik.  —  La  musica  e  la  parola  dal  tre- 
cento   al   Cinquecento   (Cimbro)   RaM  2,  6  — 
Zingen  en  Spreekzingen  (Felber)  DM  4,  4  —  j 
Sprache  der  Dichtung  (Klatt)  D  TZ  28,  4  —  ; 
Sprache  u.  Musik  (Mönckeberg)  D  TZ  8,4  u.  MG  j 
8,  1  —  Phonetisch-akustische  Elemente  im  Schaf-  1 
fen  Rainer  Maria  Rilkes  (Sonner)  MK  22,  6  —  \ 
Sprechchor:  Wo  steht  heute  die  Sprechchorbe- 
wegung?  (Leyhausen)  A  10,  5/6. 

Springer,  Hermann  s.  Kritik,  Oper  (Bespr.).  ! 

Springmann,  Fr.  s.  Instrumente  (Oboe). 

Sprißler,  Alfred  s.  Philidor. 

Sprüngli,  Theo  s.  Chor  (Bühnenchor). 

Suarez,  Andre  s.  Musikästhetik,  Ravel. 

Subirä,  Josef  s.  Musik  (M.  versch.  Länder),  Oper  1 
(Operngeschichte). 

Suhrkamp,  Peter  s.'Musikpädagogik  (Lehrer,  Schul- 
musik). 

Sundström,  Einar  s.  Jubiläum. 

Sunyol,  Gregori  s.  Rhythmus. 

Suppe,  Franz  v.  —  (Keller)  BIS  10,  16  —  „Die 
schöne  Galathee"  (Kapp)  BIS  10,  16  —  Aus  den 
Erinnerungen  des  ersten  Ganymed  BIS  10,  16. 

Susil,  Frantisek.  —  (Hula)  HV  10,  8  u.  9- 

Suter,  Ernst  s.  Musikfeste,  Windsperger. 

Swain,  Freda.  —  (Blom)  MMR  59,  705. 

Swieten,  Gottfried  van.  —  (Bernhardt)  B  1929/30.  j 

Sylvius,  Raban  s.  Chor  (gemischter  Chor),  Musik- 
feste. 

Szabolcsi,  Benedikt  s.  Musikgeschichte,  Tinodi.  | 
Szarlitt,  Bernhard  s.  Mechanische  Musik  (Schall- 
platte). 

Szepanska,  Marja  s.  Akustik  (Bespr.),  Besprech- 
ungen,  Fischer,  Hymnus,  Kirchenmusik  (Bespr.), 
Musikgeschichte,  Notation  (Bespr.),  Theorie 
(Bespr.).  ! 

Szendrei,  Alfred  s.  Orchester,  Rundfunk. 

Szerelemhegyi,  Andreas.  —  Die  Xationalmeliodien 
von  S.  (Isoz)  Muz  1,  3. 

Szigeti,  Joseph  s.  Schubert. 


Szopski,  Felicjan  s.  Sliwinski. 
Sztara,  Josef  s.  Liszt. 

Szymanowski,  Karol.  —  (Pannain)  RaM  2,  9  — 

Stabat  mater  (R.  0.)  RM  11,  5. 
Szymanowski,  Karol  s.  Musik  (M.  versch.  Länder), 

Romantik. 
Szymichowski,  Franz  s.  1.  S.  Bach. 

Sch 

Schachleiter,  Alban  s.  Kirchenmusik. 

Schaefer,  Karl  Ludolf  s.  Akustik  (Bespr.). 

Schäfer,  Theo  s.  Komponist  (Bespr.). 

Schäfer,  Wilhelm  s.  Lied  (weltl.  Lied). 

Schaeffner,  Andre  s.  Auric,  Djagbilev,  Poulenc,  Ros- 
sini, Strawinsky. 

Schaezler,  Karl  s.  Weinmann. 

Schaller,  Andreas  s.  Kirchenmusik,  Liturgie. 

Schaller,  H.  s.  Kirchenmusik. 

Schammberger,  A.  s.  Instrumente  (Orgel). 

Scharner,  s.  W.  v.  d.  Vogelweide. 

Scharrer,  Eduard  s.  Cosima  Wagner. 

Schaub,  Hans  F.  s.  Bülow,  Kritik,  Muck. 

Schaun,  Wilhelm  s.  Musikpädagogik  (Lehranstal- 
ten). 

Schaukai,  Richard  v.  s.  Hofmannsthal. 
Schauß,  Ernst  s.  Instrumente  (Bespr.). 
Scheel,  J.  G.  s.  Gesang  (Methode). 
Scheffler,  A.  s.  Musikpädagogik  (Lehrer). 
Schefter,  Paul  s.  Musikpädagogik  (Schulmusik). 
Scheide,  August  s.  Musikfeste. 

Schenk,  Erich  s.  Ph.  E.  Bach  (Bespr.),  Besprechun- 
gen. 

Scherchen,  Hermann  s.  Rundfunk. 
Scherber,  F.  s.  R.  Strauß. 
Scherhag,  P.  s.  Musik  (M.  versch.  Städte). 
Schering,  Arnold  s.  J.  S.  Bach,  Musikwissenschaft 
(Methodik). 

Scherzer,  Max  s.  Berufsmusiker  (Musikervermitt- 
lung). 

Scheuch,  Otto  s.  Cohr  (Schulchor),  Lied  (weltl.  Lied) 
Musikfeste. 

Schiebel,  Joh.  Paul.  —  Der  erste  Domchordirektor 

in  Rottenburg  (Storz  K  30,  3/4. 
Schieber,  Ernst  s.  Gesang. 
Schiedermair,  Ludwig  s.  Beethoven  (Bespr.). 
Schiegg,  Anton  s.  Gesang  (Unterricht). 
Schiffer,  Andreas  s.  Musikfeste. 
Schiller,  Friedrich  v.  —  S.  u.  die  Musik  (Lebede) 

Or  7,  9  u.  (Martell)  SSZ  24,  8  —  S.  im  Bunde  mit 

Frau  Musika  (Schoene)  S  88,  19- 
Schiller,  Norbert  s.  Chor  (Bühnenchor). 
Schilling,  Otto  s.  Musikästhetik. 
Schink,  Fritz  s.  Instrumente  (Orgel). 
Schirm,  Erik  s.  Instrumente  (Orgel). 
Schjelderup,  Gerhard.  —  70  Jahre  (Altmann)  AMZ 

56,  46. 

Schlager.  —  (Baresel)  RMZ  30,  37/38  —  Aus  der 
Werkstatt  der  Musik  —  S.  Fabrikation  (Kahlen- 
berg) DMZ  60,  24  —  Rund  um  den  S.  (S.)  DMZ 
60,  32  —  S.  u.  Volksmusik  MdA  12,  5- 

Schlatter,  Viktor  s.  Instrumente  (Orgel). 

Schieder,  Hermann  s.  Forkel,  Kirchenmusik. 

Schlee,  Alfred  s.  Laban,  Tanz  (Bühnentanz). 

Schletter,  Johann  s.  Instrumente  (Gitarre,  Zither), 
Musikpädagogik  u.  (Lehrer),  Tonpsychologie, 
Volksmusik. 

Schlicht,  Ernst  s.  Chor,  Musikfeste,  Musikpflege. 
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Sehlieder,  Frederik  s.  Musikästhetik. 

Schliepe,  Ernst  s.  Beethoven,  Komponist,  Kritik, 
Lehar,    Milhaud,    Musik    (M.    versch.  Städte), 
Operette,    Orchester,    Romantik,  Rubinstein, 
Schubert. 

Schloezer,  Boris  de  s.  Milhaud,  Musikästhetik,  Stil 
(Zeitstil). 

Schloo,  Hermann  v.  s.  Instrumente  (Harmonium). 
Schlosser,  Ernst  s.  Musikpädagogik  (Tagungen). 
Schmalzbach,  Leon  s.  Chor,  Musikfeste. 
Schmarsow,  August  s.  Kunstwissenschaft  (Bespr.). 
Schmid,    Carol.   —   Der   Hof  Opernsänger   C.  S. 

(Schmid)  SMZ  69,  24. 
Schmid,  Hans  s.  Schmid. 

Schmid,  Heinrich  Kaspar.  —  (Dauffenbach)  GBo 
46,  4  —  (Richard)  ZM  96,  11  —  (Zehelein)  Org 
7,  1. 

Schmid,  Kaspar  s.  Musikpädagogik. 
Schmid,  W.  Musikpädagogik  (Methode). 
Schmid,  Waldemar  s.  Theorie. 
Schmid,  Willi  s.  Musikfeste. 

Schmidt,  Alfred  s.  Musikpädagogik  (Lehrer,  Lehr- 
anstalten). 
Schmidt,  Benno  s.  Musikaliengewerbe. 
Schmidt,  Bernhard  s.  Tanz  (Laientanz). 
Schmidt,  Felix  s.  Chor. 

Schmidt,  Ferdinand  s.  Chor  (Kirchenchor)  Musik- 
ästhetik. 

Schmidt,  Georg  s.  Klengel,  Muck,  Musik  (M.  versch. 

Länder),  Sammlungen. 
Schmidt,  Karl  s.  Reger. 

Schmidt-Lamberg,  Herbert  s.  Instrumentenmarkt, 
Musik  (M.  versch.  Länder),  Musikpädagogik. 

Schmidtbauer,  Franz.  —  Der  erste  Kapellmeister 
der  Esterhazyschen  Kapelle  (Haricl)  Mus  1,  4. 

Schmidtmayer,  A.  s.  Statistik. 

Schmieder,  Wolfgang  s.  Musikfeste  (Festspiel). 

Schmitt,  Georg.  —  (Röntz)  DS  21,  44  u.  45- 

Schmitz,  Arnold  s.  Rhythmus  (Bespr.). 

Schmücker,  Marie  Therese  s.  Musikpädagogik  (Ta- 
gungen). 

Schmutz,  Franz  s.  Lied  (weltl.  Lied). 
Schnakenberg,  F.  L.  s.  Psalm  (Bespr.),  Riedel. 
Schnapp,  Friedrich  s.  Busoni. 
Schneefuß,  Will  s.  Oper  (Repertoire). 
Schneider,  Charles  s.  Psalm. 
Schneider,  Constation  s.  Cornelius,  Musikfeste. 
Schneider,  J.  Marius  s.  Bartok  (Bespr.),  Musik- 
wissenschaft (Bespr.),  Roussel,  Weill. 
Schneider,  Meta  s.  Musikpädagogik  (Tagungen). 
Schneider,  P.  s.  Instrumente  (Violine). 
Schnieber,  s.  Liturgie. 

Schnippering,   Heinrich  s.   Jazz,  Musikpädagogik 

(Schulmusik). 
Schnirlin,  Ossip  s.  Musikerschutz  (Urheberrecht). 
Schnoor,  Hans  s.  R.  Wagner. 
Schnoor,  Walter  s.  Theater. 

Schoeck,  Othmar.  —  (Schuh)  MiL  5,  10/11/12  — 
„Lebendig  begraben"  (Büke)  MK  22,  2  —  Har- 
monik u.  Tonale  Einheit  in  S.s  „Penthesilea" 
(Eidenbenz)  Schwj  4  —  „Wandersprüche" 
(Schuh)  SMZ  69,  6. 

Schoen,  Ernst  s.  Instrumente  (Bespr.),  Musikfeste, 
Rundfunk. 

Schönberg,  Arnold  (s.  a.  Krenek).  —  (Machabey) 
M  92,  8  u.  22  u.  23  —  (Pannain)  A  10,  1  —  Credo 
(Berg)  MK  22,  4  —  S.  Uraufführung  (Brauner) 


DAS  30,  11  —  Präludium  und  Fuge  in  Es-dur 
von  J.  S.  Bach  für  großes  Orchester,  gesetzt 
(Greißle)  PT  6,  4  —  u.  (Stein)  ,4  11,  9/10  —  The 
truth  about  S.  (Saerchinger)  MuC  51,  2  —  Mein 
Publikum  (Schoenberg)  Qu  10,  4  —  S.'s  operas 
(Stefan)  MM  7,  1  —  Stilgeschichte  in  S.s  Werk 
(Wiesengrund- Adorno)  BIS  10,  32  —  Variationen 
für  Orchester  op.  31  (Wgd)  MdA  12,  1  —  „Von 
heute  auf  morgen":  (Haba)  A  10,  2  —  (Huth) 
MuT5,Febv.2  —  (Holde)  A  MZ  57, 6  —  (Preußner) 
D  TZ  28,  4  u.  Mel  9,  3  —  (Reich)  DaMu  5,  2  — 
(Schott)  S  88,  7  —  (Tischer)  RMZ  31,  3  — 
(Wiesengrund- Adorno)  MK  22,  6  —  Mw  10,  3 

—  S.s  neue  Oper  (Stuckenschmidt)  Mel  9,  2  — 
S.s  twelvetone  opera  (Pisk)  MM  7,  3  —  „Er- 
wartung" u.  „Die  glückliche  Hand"  :  (Heymann) 
NW  59,  12  —  (Stuckenschmidt)  MdA  12,  6. 

Schönberg,  Arnold  s.  Schoenberg,  Theorie  (Kom- 
position, Tonalität). 
Schoene,  Adolf  Waldemar  s.  Schiller. 
Schoentag,  Werner  s.  Hörer. 

Schönenwolf,  Karl  s.  Musik  (M.  versch.  Städte). 

Scholander,  Sven.  —  S.s  Abschied  von  der  Öffent- 
lichkeit (Schwarz- Reiflingen)  Gi  11,  1/2. 

Scholes,  Percy  A.  s.  Elgar,  Form,  Kongresse, 
Theorie  (Analyse). 

Scholz,  Hans  s.  Zilcher. 

Schommer,  H.s  de  Monte. 

Schorr,  Friedrich  s.  Gesang  (Sänger). 

Schorn,  Hans  s.  Bruckner,  Händel. 

Schott,  Georg  s.  Antheil,  Lied  (weltl.  Lied),  Oper 
!       (Uraufführungen),  Schoenberg. 

Schrade,  Leo  s.  Beethoven  (Bespr.),  Bottazzi,  Cle- 
mens (Bespr.),  Hofhaimer  (Bespr,),  Instrumen- 
talmusik, Interpretation  (Bespr.),  Musikwissen- 
schaft (Methodik),  Palestrina  (Bespr.). 
;   Schreiber,  s.  Chor. 

Schreker,  Franz.  —  Schreker- Regie  (Hörth)  BIS  10, 
11  —  S.  als  Lehrer  (Petyrek)  BIS  10,  11  —  „Die 
Gezeichneten"  (Schreker)  BIS  10,  11  u.  (Schwers) 
AMZ  56,  49  —  Ein  Traum  ward  Klang  KMM 
1,  11. 

Schreker,  Franz  s.  Schreker. 

Schrenk,  Walter  s.  Musik  (M.  versch.  Städte), 
Welle  sz. 

Schroeder,  B.  W.  s.  Mechanische  Musik  (Tonfilm). 

Schröder,  O.  s.  J.  S.  Bach,  Händel. 

Schröter,  Joseph  s.  Engler,  Jubiläum. 

Schröter,  Kurt  s.  Musikpädagogik. 
;   Schubert,  Franz  (s.  a.  Liszt).  —  (Landormy)  Musi 
1,8—  (Meyer- Wöhrden)  MdS  11,7  —  Goethes 
j       Mondlied  in  S.'s  Kompositionen  (Blume)  B  1928 

—  Die  liturgisch  eingerichtete  Esdur-Messe  (Bon- 
vin)  MD  17,  9/10  —  Aus  „Die  schöne  Müllerin" 

i  (Damian)  B 1928  —  S.s  schlechte  Presse  (Deutsch) 
j      DAS  30,  11  —  S,'s  Verleger  (Deutsch)  B  1928 

—  „Winterreise"  (Fährmann)  MB  2,  1  —  „Der 
]       Wandrer",  eine  Unterrichtsskizze  (Fischer)  KS 

1,  12  —  Schubertfest  in  Meiningen  (Güntzel)  ZM 
96, 8  —  S.s  Klavierkompositionen  (Heerup)  DaMu 
4,  7  u.  9  —  Weingartner  vollendet  die  h-Moll 
Sinfonie  (Herzog)  Or  7,  1  —  Ein  Pester  Nachdruck 
eines  Schubertschen  Galopps  1826  (Isoz)  ZSZ 
1929,  1  —  Vom  Erdgebundenen  u.  Ewig-Gültigen 
bei  S.  (Lepel)  To  34,  10  —  Zum  Andenken  (Mar- 
kowitz) SSZ  24,  1  —  „Deutsche  Tänze"  als  Ge- 
brauchsmusik (Rabenöder)  MdS  11,7  —  L'educa- 
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tion  instrumentale  de  S.  (Saint-Foix)  RMus  13, 
30  —  Das  Schicksal  der  Unvollendeten  (Schliepe) 
SA'  1930,  Mai  —  The  less-known  songs  of  S. 
(Strangways)  MQ  15,4  —  S.  u.  die  Violine  (Szigeti) 
ZSZ  1929,  1  — S.s  Umwelt,  Erscheinung  u.  Kunst 
des  deutschen  Meisters  (Toth)  ZSZ  1929,  1  — 
S.s  Violinkompositionen  (Zschinsky-Troxler)  SMZ 
69,  12  — •  Besprechungen.  Biehle  :  S.s  Lieder 
(Souchay)  ZfM  12,  6  —  Koitzsch  :  S.  in  seinen 
Klaviersonaten  (Pulikowski)  KM  2,  6/7  —  Neue 
russische  S. -Literatur  (Engel)  AMZ  56,  34/35. 

Schubert,  Hermann  s.  Instrumente  (Kontrabaß). 

Schubert,  Karl  s.  Ansorge. 

Schubert,  Kurt  s.  Ebel,  Instrumente  (Klavier). 
Schuch,  Karl  s.  Instrumente  (Klavier). 
Schück,  Karl  s.  Jazz. 
Schüler,  Hans  s.  Oper  (Organisation). 
Schüler,  Karl  s.  Musikpflege. 

Schünemann,  Georg  s.  Arbeitermusik,  Mechanische 
Musik  (Tonfilm),  Musikpädagogik  u.  (Tagungen), 
Rundfunk,  Zelter. 

Schütte,  s.  Instrumente  (Orgel). 

Schütz,  Heinrich.  —  (Holl)  A9,\2  —  Zur  Wieder- 
belebung alter  Musik  (Kamiah)  Bäj  5  —  S.s  In- 
strumentalstil (Krieger)  ZfK  12,  4  —  S.  u.  sein 
Schülerkreis  (Krieger)  ZfK  12,  5  —  Die  neue 
S. -Gesellschaft  (Moser)  MuK  2,  3  —  2.  Deut- 
sches S.-Fest  in  Celle:  (Heidemann)  Ha  20, 

3  —  (Krieger)  ZfK  12,  3  —  (Schuh)  69,  9  

EK  1929,  78  —  Besprechungen.  Einstein:  S. 
(Laurencie)  RMus  13,  32  —  Gerber:  Das  Pas- 
sionsrezitativ bei  S.  (Bücken)  MK  22,  8  u.  (Stier) 
ZfK  11,  12  —  Schuh:  Formprobleme  bei  S. 
(Stier)  ZfK  11,  12  —  Das  neuere  S. -Schrifttum 
(Schuh)  MSch  1929,  2. 

Schuftan,  Werner  s.  Djaghilev,  Laban,  Tanz  (Büh- 
nentanz). 

Schuh,  Oscar  Fritz  s.  Offenbach. 

Schuh,  Willi  s.  Musik  (M.  versch.  Länder),  Musik- 
feste, Musikgeschichte  (Bespr.),  Notendruck, 
Prätorius,  Reger,  Schoeck,  Schütz,  Wannen- 
macher, L.  Weber. 

Schuler,  A.  s.  Instrumente  (Gitarre). 

Schulhof,  Hilde  s.  C.  M.  v.  Weber. 

Schulten,  Gustav  s.  Instrumente  (Cembalo),  Mecha- 
nische Musik  (Schallplatte). 

Schulz,  H.  Gerhard  s.  Mozart,  Musik  (M.  versch. 
Städte). 

Schulz,  Herbert  s.  Musikpädagogik,  Tempo. 

Schulz-Dornburg  s.  R.  Wagner. 

Schulze,  Friedrich  s.  Marschner. 

Schultz,  Helmut  s.  Musikwissenschaft. 

Schultze- Ritter,  Hans  s.  Bartok,  Dirigent  (Bespr.), 
Hindemith,  Lied  (Bespr.),  Milhaud,  Musik  (zeit- 
genössische M.),  Musikästhetik,  Rundfunk, 
Weill. 

Schumacher,  Robert  s.  Theorie  (Tonalität). 
Schumann,  Max  s.  Musikerschutz  (Urheberrecht). 
Schumann,  Clara.  —  Unbekannte  Briefe  (Löhner) 
ZM  97,  3. 

Schumann,  Robert.  —  Merkwürdiges  aus  einem  S.- 
Erstdruck (Hirschberg)  MK  21,  10  —  Das  roman- 
tische Lied  im  Bsp.  S.  (Mies)  KS  1,12  —  S.-Fest 
in  Zwickau  (Richard)  Or  6,  15  —  Alcune  idee  sui 
lieder  di  S.  (Roggeri)  RMI  37,  2  —  Marie  Schu- 
mann (Wolff)  MpB  52,  2.  —  Besprechungen. 
Master  :  La  folie  de  S.  (Prod'homme)  RMus  13, 


31  — ■  Nink:  S.  u.  die  Romantik  in  der  Musik 
(Prod'homme)  RMus  13,  31  —  Pitrou:  La  vie 
interieure  de  S.  (Bronarski)  KM  2,  6/7  —  Teß- 
mer  :  S.  (Bechtold)  MK  22,  8. 

Schuster,  Friedrich  s.  Instrumente  (Gitarre). 

Schutter,  AI.  de  s.  Instrumente  (Orgel). 

Schwab,  Berthold  s.  Musik  (Bespr.). 

SchwTabacher-Bleichröder,  Anna  s.  Gruber,  Janacek, 
Levi,  Zelter. 

Schwake,  Gregor  s.  Instrumente  (Bespr.),  Kirchen- 
musik. 

Schwartz,  Rudolf  s.  Zelter. 

Schwarz,  Max  s.  Kunstwissenschaft,  Virtuose. 

Schwarz- Reiflingen,  Erwins.  Instrumente  (Gitarre), 

Scholander,  Tarrega. 
Schwarzbeck,  Karl  s.  Musikpädagogik  (Methodik, 

Tagungen). 

Schweisheimer,  Waldemar  s.  Berufsmusiker  u. 
(Bespr.),  Gesang,  (Stimmphysiologie),  Tonphy- 
siologie. 

Schweitzer,  Philipp  s.  Akustik  (Elektro-Akustik). 

Schwenk,  A.  s.  Instrumente  (Violine). 

Schwerke,  Irving  s.  Musikgeschichte,  Plante. 

Schwers,  Paul  s.  Ansorge,  Besprechungen,  Chop, 
Cornelius,  Dohnanyi,  Diesterweg,  Klatte,  Krenek, 
Lothar,  Musikfeste,  Musikwissenschaft  (Bespr.), 
Oper,  Organisation,  Schreker,  Stein,  Storck,  Co- 
sima  Wagner,  R.  Wagner  u.  (Bespr.),  Wein- 
berger. 

Schwidernoch  s.  Musikpädagogik,  Wolf. 

St 

Stäblein,  Bruno  s.  Chor,  Kirchenmusik  (Bespr.), 
Mechanische  Musik  (Schallplatte). 

Stanislav,  Josef  s.  Cortot. 

Stanley,  Douglas  s.  Gesang  (Unterricht). 

Staquet,  P.  s.  Musikpädagogik  (Schulmusik),  Se- 
quenz. 

Starczewski,  F.  s.  Musikgeschichte,  Musikpädagogik 
(Methodik). 

Statistik.  —  I  Centenari  musicale  del  1930  (Bona- 
ventura) MO  12,  1  —  Wen  bevorzugen  wir  1930 
in  unseren  Programmen?  (Dahlke)  HfS  24,  19  — 
Musikalische  Gedenktage  1930  (Hillmann)  DMZ 
61,  1  u.  Schw  11,  23  u.  (Sigwart)  Mu  32,  1  —  Die 
Arbeit  unserer  Vereine  (Mies)  DS  21,  33  —  Geo- 
graphische Verteilung  der  deutschen  Musik 
(Schmidtmayer)  A  9,  11  —  Deutsche  Bücher  und 
Musikalieninflation  (Silberschmidt)  DMZ  60,  25 
—  Die  Weltproduktion  von  Musikinstrumenten 
DIZ  30,  18  u.  22  —  Musikinstrumentenbranche 
im  Lichte  der  Statistik  Zfl  50,  5  —  Was  lehrt 
uns  die  Orchesterstatistik  DMZ  60,  25  u.  32. 

Staub,  Joseph  s.  Instrumente  (Orgel),  Kirchen- 
musik. 

Stearns,  Theodore  s.  Brand. 

Stearns-Beede,  Virginia  s.  Volksmusik. 

Steege,  Max  s.  Chor  (Männerchor),  Musikpolitik, 

Siegl,  v.  d.  Vogelweide. 
Stefan,  Paul.  —  (Holde)  D  TZ  28,  1. 
Stefan,  Paul  s.  Berlioz,  Dirigent  (Bespr.),  Janacek, 

Jubiläum,  Kunstwissenschaft,  Mahler,  Milhaud, 

Musikfeste,  Oper  (Organisation,  Uraufführungen), 

Piechler,  Schoenberg,  Weill. 
Stege,  Fritz  s.  Chor  (Literatur,  Männerchor),  Kaun, 

Konzertwesen,  Kritik,  Musikästhetik,  Musikfeste, 

Musikpädagogik  (Tagungen). 
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Steglich,  Rudolf  s.  Rhythmik  (Bespr.). 
Stein,  Erwin  s.  Mahler,  Schoenberg. 
Stein,  Fritz.  —  (S.)  DMZ  60,  52  —  (Schwers)  AMZ 
56,  50. 

Stein,  Fritz  s.  Musikpädagogik  (Methodik),  Wolf- 
rum. 

Stein,  O.  Th.  s.  R.  Wagner. 

Stein,  Richard  H.  s.  Interpretation  (Hermeneutik), 

Musik  (Bespr.). 
Steineck,  Fritz  s.  Gesang  (Technik),  Musikfeste. 
Steinhagen,  Otto  s.  Musikpädagogik  (Schulmusik). 
Steinhard,  Erich  s.  Giordano,  Haba,  Milhaud,  Musik 

(M.  versch.  Städte),  Musikfeste,  Sammlungen.  j 
Steinitzer,  Max  s.  Krenek,  Niemann,  Weill. 
Stephani,  Hermann  s.  Partitur. 

Stern,  Günther  s.  Rundfunk.  | 

Sternberg,  L.  v.  s.  Musik  (M.  versch.  Länder),  Reger.  : 

Sterz,  Karl  s.  Musikpädagogik  (Tagungen). 

Stepan,  Vaclav  s.  Loewenbach. 

Stichtenoth,  Friedrich  s.  Ensemblemusik,  Ge- 
brauchsmusik, Kritik,  Mechanische  Musik  (Ton- 
film). ! 

Stieber,  Hans  s.  Chor.  | 

Stier,  Alfons  s.  Kritik,  Messe,  Musikästhetik. 

Stier,  Alfred  s.  Chor  u.  (Kirchenchor,  Literatur), 
Form  (Bespr.),  Kirchenmusik  (Kirchenmusiker), 
Lied    (weltl.    Lied),    Musikpädagogik    (Bespr.,  j 
Tagungen),  Musikwissenschaft  (Bespr.),  Schütz 
(Bespr.),  Theorie  (Bespr.),  Thomas. 

Stier,  A.  C.  s.  Gesang  (Methode).  ! 

Stil  (s.  a.  Bach,  Bloch,  Mozart,  zeitgenössische  Mu-  j 
sik,  Oper).  —  Stil  als  Gesinnung  (Dankert)  Bäj  5  | 

—  Stilkritik  (Gombosi)  Mel  8,  8/9  —  Dantes  j 
Einfluß  auf  die  Formbildung  des  musikalischen  ' 
Stils  (Kuznitzky)  Mw  9,  10  —  Des  relations  entre 
les  styles  et  les  instruments  dans  l'histoire  de  la 
musique  (Prahacs)  ZSZ  1929,  3/4.  —  Begriffs- 
bildung: Modern  musical  jargon  (Berger)  MOp  53, 
630  —  Fortspinnung  und  Entwicklung  (Blume) 
JP  36  —  Is  , .classic"  a  misnomer?  (Scott)  Sb  10,  2 

—  Individualstil:  Bach:  Bloch,  Bloch:?  (Dane)  D 
2,  5  —  The  personality  of  the  composer  (Vernon) 
ML  11,  1  —  Nationalstil:  Real  and  false  Orien- 
talism  (Antcliffe)  Che  1 1 ,  83  —  National  charac- 
teristics  (Bates)  ML  11,  3  —  La  Spagna  nella 
musica  Francese  (Bellaigne)  MO  11,  12  —  La 
tradicio  Ilatina  de  l'accent  en  la  musica  populär 
espanyola  (Donostia)  RMC  26,  305  —  Musica 
enarmonica  nell  antica  Grecia  (Grande)  RMI  36, 
3/4  —  Der  französische  Geist  in  der  Musik  (Migot) 
MdA  12,  4/5  —  Das  Deutsche  in  der  Musik  (Mül- 
ler-Glattau)  Sq  5,  5  u.  6  —  Quelques  traces  de 
musique  francaise  ä  la  cour  d'Autriche  (Nettl) 
RM  10,  8  —  Race  and  revolution  (Saminsky)  MM 
6,  3  —  Das  Eindringen  exotisch-primitiver  Ele- 
mente in  die  europäische  Musik  (Sonner)  SMZ 
70,  12  —  Altgriechische  Einflüsse  in  der  mittel- 
alterlichen Musik  (Ursprung)  ZfM  12,  4  u.  6  — 
Werkstil:  Der  Orchesterstil  der  Zukunft  (Beck) 
DMZ  61,  2  —  Was  ist  Liedertafelstil?  (Ewens) 
DS  21,  36  —  Zeitstil:  Neuklassische  Musik  (Ca- 
sella)  Mel  8,  12  —  L'influence  de  la  Reforme  sur 
la  musique  (Dyke)  RM  11,3  —  Polyphonic  music 
of  the  Gothic  period  (Ficker)  MQ  1 5,  4  —  Die  j 
Weltlichkeit  der  Musik  im  Trecento  (Gutmann) 

A  10,  1  —  Barock  in  Baukunst  und  Musik  (Heben-  ! 
streit)  HfS  24,  24  —  Stil  und  Formwille  der  mo- 


dernen Musik  in  geistesgeschichtlicher  Betrach- 
tung (Mannheimer)  AMZ  57,  16  —  Der  Natru- 
ralismus  in  der  Musik  (Nadel)  ZfM  12,  6  —  Das 
musikalische  Barock  und  die  Gegenwart  (Pisk) 
SMZ  69,  22  —  Zeitstilfragen  innerhalb  unserer 
Chorpraxis  (Poppen)  ZeK  8,  1  —  The  drift  of  the 
Century  (Schloezer)  MM  6,  1 .  —  Besprechungen. 
Bülow  :  Deutschtum  und  Musik  (Prüfer)  BB  52, 
2  —  Frey  :  Gotik  und  Renaissance  als  Grundlage 
der  modernen  Weltanschauung  (Müller-Blattau) 
MiL  5,  10/11/12  —  Schacht  :  Musicus  Danicus 
(Norlind)  STM  11,  1—4  —  Schering:  Histo- 
rische und  nationale  Klangstile  (Lozenz)  RMZ 
30,  31/32  —  Victoria  :  Studien  zur  klassischen 
Vokalpolyphonie  (Kurthen)  GBl  53,  7/8. 

Stillman-Kelley,  Edgar  s.  Kammermusik  (Bespr.). 

Stips,  H.  s.  Arbeitermusik. 

Stobäus,  Johann.  —  Besprechungen.   Kamienski  : 

St.  (Chybinski)  KM  1,  2. 
Stobart,  J.  C.  s.  Rundfunk. 

Stockhausen  s.  Chor  (Bespr.),  Gesang  (Bespr.). 

Stoeckert,  Hermann  s.  Gesang  (Geschichte,  Tech- 
nik), Rundfunk. 

Stolte,  Wilhelm  s.  Musikpädagogik  (Methodik). 

Stolz,  Ernst  s.  Bruckner,  Händel. 

Stolzing-Cerny  s.  Hofmannsthal. 

Stone,  Christopher  s.  Mechanische  Musik. 

Storck,  Karl.  —  (Schwers)  AMZ  57,  19  —  (Weber) 
DMMZ  52,  18  —  St.  u.  die  Musikpädagogik 
(Greven)  D  TZ  28,  10. 

Storck,  Karl  s.  Hermstedt,  Kammermusik,  Kunst- 
wissenschaft, Lied  (weltl.  Lied),  Madrigal,  Mo- 
zart, Musikästhetik,  Musikgeschichte  (Musiker), 
Oratorium,  Walzer. 

Storm,  Theodor.  —  St.  u.  die  Musik  (Mello)  DS  21, 
39- 

Storz,  E.  s.  Schiebel. 

Stradal  August  s.  Bruckner,  Reubke. 

Straeten,  E.  van  der  s.  Musikfeste. 

Strätner,  Hans  Heinrich  s.  Kritik,  Tendenzkunst. 

Strangways ,  Fox  s.   Kritik ,   Musik  (M.  versch. 

Länder),  Schubert. 
Straß,    Viktor   s.    Instrumente    (Bespr.),  Musik 

(Bespr.),  Wolf  (Bespr.). 
Stratil,  s.  Gesang  (Bespr.). 

Strauß,  Johann.  — .  (Krenek)  Sch  3,  H  —  (Zucker- 
kandl)  MfA  283  —  Unsere  Straußwalzer  (Zucker- 
kandl)  MfA  282  —  „Waldmeister"  (Rufer)  MfA 
284  —  Frau  Adele  St.  DMMZ  52,  12  —  „Die 
Flede  rmaus":  (Lange)  DMZ  60,24  —  (Sanders) 
DM  4,  5  —  Ablauf  der  Schutzfrist  (Wolff)  DB 
21,  12  u.  14. 

Strauß,  Richard.  —  (Gräflinger)  Or  7,  5  —  (Pannain) 
RaM  3,  1  —  „Also  sprach  R.  St.  (Evans)  MQ  16, 
2  —  Sein  letztes  Schaffen  (Lüthge)  DMMZ  51, 
39  —  „Österreichisches  Lied"  (Scherber)  S  88, 
5  —  Vorwort  zum  „Intermezzo"  (Strauß)  Sc 
20,  April. 

Strauß,  Richard  s.  Strauß. 

Strawbridge,  Edwin  s.  Tanz. 

Strawinsky,  Igor.  —  (Mersmann)  KS  1,9  —  (Stro- 
bel)  Sch  3,  10  —  The  role  of  the  abstract  in  S.s 
work  (Ferroud)  Che  11,  85  —  Viewing  les  noces 
in  1929  (Hammond)  MM  6,  3  —  The  wheel 
comes  füll  circle  (Hull)  Sb  10, 4  —  Un  lecon  d'en- 
registrement  sonore  (Laurent)  JM  1,  2  —  Le 
Capriccio  (Lourie)  RM  11,  4  u.  Schaeffner)  MM 
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7,  2  —  Contrasting  thc  music  of  1626  with  that 
of  today  (M.  A.)  Mus  34,  7  —  S.  auf  der  Schall- 
platte (Mersmann,  Preußner,  Strobel,  Warschau- 
er) Mel9,  3  —  A  critical  portrait  of  S.  (Petit)  MM 
7,  3  —  S.  and  Ravel  (Prunieres)  MM  6,  2  — 
„Nachtigall"  und  „Reineke  Fuchs"  (Riesenfeld) 
S  88,  1/2  —  „Sacre  du  Printemps"  (Schaeffner) 
RaM  2,  1 1  —  S.  avslöjar  sig  MuKu  4,  1  —  S.  vu 
par  les  jeunes  Dis  3,  5-  i 

Strobel,  Heinrich  s.  Bartok,  Dirigent  (Bespr.),  Hin- 
demjth,  Krenek,  Kritik,  Lied  (Bespr.),  Milhaud, 
Musik  (zeitgenössische  M.),  (M.  versch.  Städte),  i 
Musikfeste,  Oper  (Repertoire),  Rundfunk,  Stra- 
winsky,  Verdi,  Weill,  Zeitschriftenschau.  ! 

Strobel,  Otto  s.  Sammlungen,  R.  Wagner. 

Stroh,  Heinz  s.  Milhaud.  | 

Stromenger,  Karol  s.  J.  S.  Bach,  Musikästhetik.  j 

Strube,  H.  s.  Instrumente  (Orgel).  I 

Strube,  W.  s.  Instrumente  (Orgel). 

Strutz,  Herbert  s.  Musik  (zeitgenössische  M.). 

Struwe,  Friedrich  s.  Musik,  Musikpädagogik  (Mu- 
sikgemeinschaft.) 

Stuart,  Robert  s.  Musikfeste.  j 

Stuckenschmidt,  H.  H.  s.  Krenek,  Kunstwissen- 
schaft, Musik  (zeitgenössische  M.),  Schoenberg, 
Weill.  1 

Studer,  Otto  s.  Instrumente  (Klavier). 

Stürmer,  Bruno.  —  „Messe  des  Maschinenmenschen" 
(Echzell)  DS  21,  46  u.  Ha  20,  10  .  j 

Stutschewsky,  Joachim  s.  Instrumente  (Bespr.), 
Terminologie.  ■ 

T 

Taglioni,  M.  —  Besprechungen .    Levinson:  T. 

(Prunieres)  RM  10,  10. 
Tak,  Max  s.  Dopper. 

Takacs,  Jenö  v.  s.  Musik  (M.  versch.  Länder).  j 

Takahashi-Sendai,  J.  s.  Instrumente  (Gitarre).  ; 

Tamm,  J.  s.  Musikpädagogik  (Lehranstalten). 

Tann,  Max  s.  Musikästhetik. 

Tannery,  Paul.  —  (Reiß)  ZfM  12,  1. 

Tanz  (s.  a.  Djaghilev,  Laban).  —  Das  Tanzerlebnis 
(Auerbach)  SiT  47,  2  —  Zur  Klärung  der  Be- 
griffe Gymnastik  u.  T.  (Litterscheidt)  SiT  46, 17 
—  Music  a  loyal  hanchmaid  of  the  Dance  (Straw- 
bridge)  Mus  34  ,8  — ■  Bühnentanz:  Der  T.  u.  sein 
Gestalter  (Böhme)  A  10,  2  —  Podiumtanz  u. 
Theatertanz  (Böhme)  SiT  47,  12  —  The  per- 
former,  not  the  composer,  mow  gathers  the 
laureis  (Boepple)  Mus  34,  11  —  L'influence  des 
ballets  russes  sur  le  gout  moderne  (Cingria)  RB  , 
7,  S  —  Die  neue  Tanzkunst  als  geistesgeschicht- 
liches Phänomen  (Danckert)  MK  21, 12  —  T.  u. 
Tanzkostüm  (Eberlein)  NT  1,1  —  Laban- Wig-  \ 
man-Terpis  (Emmel)  ArT  2,  3  —  Tänzer-Paare 
(Emmel)  NT  1,1  —  T.  u.  Gemeinschaft  (Espenak)  j 
SiT  47,  12  — •  Song  and  dance  (Evans)  D  2, 4  —  ! 
Die  körperliche  Durchbildung  des  Opernchores  j 
(Frohneiser)  SiT 46,11  —  T.  (Gert)  L>  TZ27,23  — 
Bühnentanz  (Godlewski)  MuT  5  März  2  u.  SiT 
47;  8  —  Lob  des  T.  (Götsch)  D  TZ  17,  23  —  Altes 
u.  neues  Ballett  (Hagen)  SiT  46,  12.  —  Ballets 
russes  1928  (Hammond)  MM  7,2  —  Music  and 
the  Dance-Theatre  (Hammond)   MM  7,  2  —  ! 
Pathos  u.  Tänzer  (Heyer)  SiT  47,  11  —  Auf  der  ! 
Suche  nach  tanzbarer  Musik  (Janowitz)  BIS  10,  j 
6  —  Der  T.  u.  seine  Gestalter  (Jooß)      10,  3  —  i 


Ballet  von  morgen  (Kirsta)  BIS  10,  6  —  T.  u. 
Körperformung  (Klamt)  DTZ  27,  23  —  Prü- 
fungsstellen für  Bühnentanz  (Kujowski)  SiT  47, 
5  —  Moderne  Bewegungskunst  (Laban)  SiT  46, 
12  —  Vom  Geist  des  T.  (Laban)  StT  47,  12  — 
Neue  Ballette  in  Leipzig  (Latzko)  Mel  8,  8/9  u. 
Ä.l/Z  30,  37/3S  —  Die  Gestalt  des  Tanztheaters 
(I.itterscheidt)  DTZ  27,23  —  Wichtige  Erschei- 
nungsformen des  T.  (Litterscheidt)  SiT  47,  4  — 
Tanzschrift  (Martell)  D  TZ  27,  23  —  Bühnentanz- 
kunst (Maudrik)  BIS  10,  6  —Tänzerische  Regie 
(Maudrik)  SiT  47,  12  —  Schulen  u.  Richtungen 
der  modernen  Tanzpädagogik  (Mayer)  MK12,9  — 
Tanzender  Singchor  oder  singendes  Ballett  (Neu- 
berger)  SiT  46,  23  —  Der  neue  Tanz  feiert  Ge- 
burtstag (Schlee)  MdA  12,  1  —  Die  tänzerische 
Erfassung  des  Raumes  (Schuf tan)  SiT  47,  3  — 
Tänzerischer  Nachwuchs  (Schuftan)  SiT  47,  12  — 
Einseitigkeit  oder  Vielseitigkeit  im  Tanzstil  (Ter- 
pis)  D  TZ  17,  23  —  Ballettpantomimen  (Unger) 
A  10,  1  —  Les  pantomimes  de  Vitezslav  Novak 
( Vesely)  T  9,  9/10  —  Der  neue  knüstlerische  Tanz 
u.  das  Theater  (Wigman)  NW  59,  12  —  Der 
Tänzer  u.  sein  Instrument  (Wigman)  DTZ  17,13 
—  Talhoffs  „Totenmal"  (Wigman)  SiT  47,  12  — 
Weibliche  Tanzkunst  (Wigman)  BIS  10,  6  —  Aus- 
sichten des  T.s  (Wille)  Sch  3,  6/7  —  Plan  zu  einer 
errichtenden  Hochschule  für  Tanzkunst  SiT  47, 
12  —  Geschichte:  Die  Entwicklung  des  Gesell- 
schaftstanzes (Bruhn)  MuT 4,  Nov.  2  —  Der  Tanz 
im  Wandel  der  Zeiten  (Godlewski)  MK  12,  9  — 
Zur  G.  des  Werbungstanzes  (Major)  Muz  1,  4  — 
Musikalische  Tänzererziehung  (Mayer)  SiT  47, 
12  —  Notes  on  the  history  of  the  dance  (Nettl) 
MQ  15,  4  —  Angebot  u.  Nachfrage  (Seyfrid)  SiT 
47,  12  —  Laientanz:  60  bayrische  Tänze  (Bauer) 
ZfM  12,  5  —  Vom  Paschen  im  Salzkammergut 
(Haager)  DV  32,  5  —  Der  Volkstanz  (Havekost) 
DMMZ  52,  3  —  Ungarische  Volkstänze  (Lajtha) 
ZSZ  1929,  1  —  Japanische  Volkstänze  (Kitano, 
Kodera,  Origuchi)  A  9,  10  —  Volkstanz  —  Laien- 
tanz (Müller- Rau)  SiT  46,  22  —  Der  Javanische 
T.  (Raden  Mas  Noto  Soeroto)  A  9,  10  —  Unsere 
Schule  tanzt  auch  (Schmidt)  ZS  3,  2  —  Be- 
sprechungen. Böhme:  Tanzkunst  (Herrmann) 
ZfAe  23,  3  —  Junk:  Handbuch  des  Tanzes 
(Aron)  MK  22,  6  u.  (Lach)  A  10,  1  u.  (L.  T.)  RMI 
37, 2u.  (Mayer)  BIS  10,11  —  Laban  :  Des  Kindes 
Gymnastik  u.  Tanz  (Herrmann)  ZfAe  23,  3  — 
S  h  u  1  d  h  a  m  -  S  h  a  w  :  Ceeil  Sharp  and  english  Folk 
dances  (Pereyra)  RMus  13,  30. 
Tappert,  Wilhelm.  —  Ein  früher  Wagnervorkämpfer 
(Rothardt)  MpB  52,  3  —  T.  als  Mitarbeiter  des 
„Klavier-Lehrer"  (Wolff)  MpB  52,  3- 
Tappolet,  Walter  s.  Kaminski. 
Tappolet,  Willi  s.  Musikfeste. 

Tarrega,  Francisco.  —  (Lopez)  Gi  11,  1/2  —  T.  als 

Mensch  u.  Künstler  im  Urteil  seiner  Zeitgenossen; 

und  T.s  Gitarrentechnik  (Schwarz- Reiflingen)  Gi 

11,  1/2. 
Tartaruga,  U.  s.  Museum. 
Taube,  Walther  s.  R.  Wagner. 
Taube,  Werner  s.  Kirchenmusik  (Bespr.). 
Taubert,  Wilhelm.  —  (Urban)  MfA  281. 
Taylor,  Stainton  s.  Händel,  Mahler,  Musikästhetik. 
Telemann,  Georg  Philipp.  —  (Krieger)  ZeK  7,  9. 
Tempo.  —  (Guttmann)  Chm  4,  6  —  Zeitmaß  u.  Vor- 
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tragsgcstaltung  (Brück)  DSj  1930 —  Exhilation  in 
music  (Holbrooke)  Sb  10,  3  —  Tempo-  u.  Vor- 
tragsbezeichnungen (Riehl)  Sg  6,  3  —  Zum 
Problem  des  T.s  (Schulz)  Merz  6,  7/8  —  Neue 
Tempi  (Wiesengrund- Adorno)  P  T  7,  1  —  Metro- 
nome Time  (Wotton)  1930,  1045  —  Besprechun- 
gen. Bruck:  Wandlungen  des  Begriffes  Tempo 
rubato  (Körner)  ZfAe  24,  2. 

Tendenz-Kunst  (s.  a.  Wolff).  —  Politische  Tendenz- 
musik (Kuznitzky)  MiL  5,  8/9  —  Rundfrage  über 
das  Tendenzlied  (Strättner)  DAS  30,  8. 

Tenschert,  Rolands.  Mozart,  Musik  (Bespr.),  Musik- 
feste (Festspiel),  Musikpädagogik  (Tagungen). 

Terminologie.  —  „Sinfonie"  oder  „Symphonie" 
(Axer)  SMZ  69,  15/16  und  (Nef)  SMZ  69,  17  — 
Sprachreinigung  in  der  Musik  (Eisenmann)  D  TZ 
28,  4  — •  Die  mißverstandene  „lyrische  Tragödie" 
(Misch)  AMZ  57,  15  —  Die  musikalische  Fach- 
sprache (Raabe)  DTZ  28,  4  —  Terz  —  Dritte? 
(Simon)  ZM  96,  9  —  Nieume  Streek-Teekens 
(Stutschewsky)  DM  4,  1. 

Ternaut,  Andrew  de  s.  Balzac,  Oper  (Opernge- 
schichte). 

Terpis,  Max  s.  Tanz  (Bühnentanz). 

Terry,  Sanford  C.  s.  J.  S.  Bach. 

Tertis,  Lionel.  —  (Scott)  MMR  60,  713-  — 

Tessier,  Andre  s.  Beethoven  (Bespr.),  Couperin, 
Frescobaldi  (Bespr.),  Gregorianik  (Bespr.),  Hof- 
haimer  (Bespr.),  Instrumente  (Bespr.),  Laurens, 
Massenet  (Bespr.),  Monteverdi,  Musikästhetik 
(Bespr.),  Oper  (Bespr.),  Raquet. 

Teßmer,  Hans  s.  Besprechungen,  Oper  u.  (Bespr.). 

Tetzel,  Eugen  s.  Instrumente  (Bespr.). 

Thausing,  Albrecht  s.  Gesang  (Stimmphysiologie, 
Technik). 

Thayer,  Lynn  W.  s.  Musikpädagogik  (Schulmusik. 
Theater.  —  T.  der  Kleinen  (Burgartz)  MiL  5,  8/9 

—  Le  origini  del  T.  Fraschini  di  Pavia  (Bustico) 
RMI  36,  3/4  —  Die  deutschen  T.  in  Not  (Friede- 
bach) SiT  47,  2  —  Die  Musik  im  japanischen  T. 
(Ginsburg)  Mel  8,  8/9  —  Gibt  es  eine  Theater- 
krisis  in  Deutschland  (Guttmann)  DTZ  27,  15/16 

—  Rede  für  ein  deutsches  T.  (Heinerich)  MdA 
12,  2  —  T.  als  Gemeinschaftserlebnis  (Krauß) 
BIS  10,12  —  Das  Problem  der  T. -Gemeinschaften 
(Michel)  DB  22,  5  —  Sind  die  Stadttheater  ge- 
meinnützig? (Raskin)  Mel  9,  4  —  Zur  Geschichte 
des  Freilichttheaters  (Schmid)  DMMZ  51,  35  — 
Die  Bedeutung  der  Freilichtbühne  (Schnoor) 
DMMZ  51,  42  — •  Finanznot  —  Theaternot 
(Tischer)  RMZ^\,\  —  Aktuelles  T.  (Weill)  Mel 
8,  12  u.  Sc  20,  Jan.  —  Die  wirtschaftliche  Lage 
der  T.  (Zoepffel)  DB  22,  3.  —  Mysterienspiele: 
Pan  in  vestments  (Benham)  ML  11,  2  —  Be- 
sprechungen. Birmann:  Reform  des  Theater- 
baues (Hofmann)  BB  52,  2  —  Stahl :  Das  Mann- 
heimer Nationaltheater  (Curjel)  BIS  10,  7. 

Theile,  Johann.  —  Eine  ausgegrabene  Matthäus- 
Passion  (Herchet)  ZeK  8,  6. 

Theorie.  —  Zur  Differentialmusik  (Bütow)  D  TZ  28, 
2  —  Eine  neue  Musiktheorie  (Cornberg)  D  TZ  28, 
2  —  Problem  u.  Aufgabe  der  musikalischen  T.  in 
der  Gegenwart  (Ermatinger)  SMZ  70,  2  u.  3  — 
Remarques  sur  les  etudes  theoriques  du  musicien 
(Fornerod)  SMpB  19,  11  —  Der  Cpod.  228,  4 
der  Leipziger  Stadtbibl.  (Grössel)  ZfM  12,  6  — 
Zur  Zwölftontheorie  (Hauer)  DTZ  28,  2  —  Ge- 


danken zur  Musiktheorie  (Reichenbach)  MG  7, 
8  —  Theorieunterricht  im  Musikseminar  (Schmid) 
D  TZ  27,  21  —  Musik  u.  Musiktheorie  (Weber) 
D  TZ  27,  21  —  Musiktheorie  und  Improvisation 
(Weiß)  MK  22,  2  —  Analyse:  Ein  Hilfsmitte] 
zur  Fugenanalyse  (Heidemann)  MG  7,  5  — 
A.  u.  Musiktheorie  (Krießmann)  DTZ  28,  3  — 
Die  „Urlinie"  (Riezler)  MK  22,  7  —  A  listening 
Lesson  (Scholes)  MOb  28,  9  —  Prinzip  der  viel- 
fältigen Grundlagen  der  Tonarten  und  Zusammen- 
klänge (Watolina)  MB  2,  3/4  —  Harmonielehre: 
The  decadence  of  figured  bass  (Andersen)  Mus 
34,  7  —  Die  Funktionswerte  der  Quartenharmo- 
nien (Beer)  MK  22,  2  —  Transitional  Chords 
(Dallam  )  Mus  34,  7 — 10  —  Teaching  the  har- 
mony  in  the  High-School  (Embs)  Mus  34,  10  — 

H.  in  Einzelaufsätzen  (Möllendorff)  SZI  18,  23 
24  u.  19,  1  —  12  —  Eine  1.  H. -Stunde  (Mohr)  MG 
8,  2  u.  (Reusen)  Kr  7,  3  —  Die  Modulation  (Sin) 
HV  10,  1,  4,  5  —  The  nature  of  the  harmony 
(Shirlaw)  MOp  53,  625  u.  626  —  Kompositions- 
lehre: Zur  Frage  des  modernen  K. -Unterrichts 
(Schoenberg)  DTZ  27,  21  —  Kontrapunkt:  (s.  a. 
zeitgenössische  Musik) :  Gegenwartsfragen  im  K. 
(Greß)  DTZ  27,  21  —  Tonalität:  Equivoci  seeco- 
lari  sulla  Tonalita  (Cimbro)  RaM  2,  12  —  Atonali- 
tät  (Grünberg)  MpB  52,  1  —  T.  (Harburger)  A 
10,  1  —  Zum  Vorschlag  einer  Neuordnung  der 
Mollreihen  (Howard,  Schumacher,  Zimmermann) 
D  TZ  28,  3  —  L'atonalite  et  la  polytonalite  dans 
les  plus  recentes  rechersches  (Lissa)  KM  2,6/7  — 
Zur  Methodik  der  Molltonartentheorie  (Matossi) 
D  TZ 28,  2  —  Conviction  ou  connaissance  (Schoen- 
berg) Musi  1,  4  —  The  question  of  Key-relations- 
hips  (Scott)  MT  1929,  1039  —  Besprechungen. 
Achtelik:  Der  Natur  klang  als  Wurzel  aller 
Harmonie  (Hernried)  ZM  96,  11  u.  (Stier)  T0D0 
4,  10  —  Blareau:  L'art  musical  par  l'analyse 
(Wojcikowna)  KM  1,  3  —  Bumke:  Harmonie- 
lehre (Müller-Rehrmann)  MK  21,  11  —  Cowell : 
New  musical  resources  (Bauer)  MM  7,  3  —  Gar- 
bosow:  Theorie  (Ginsburg)  ZfM  11,  11/12  — 
Güldenstein  :  Theorie  derTonart;  Modulations- 
lehre (Lissa)  KM  2,  6/7  —  Kirsch  :  Lehre  von 
den  harmonischen  Funktionen  (Wojcikowna)  KM 

I,  3  —  Klotz:  Neue  Harmoniewissenschaft 
(Karthaus)  MK  21,  10  —  Koechlin:  Regles 
du  contrepoint  (Szczepanska)  KM  1,3  —  Schü- 
nemann:  Monozentrik  (Lissa)  KM  2,  6/7  — 
Steinbauer:  Das  Wesen  der  Tonalität  (Dof- 
lein)  Mel  8,  8/9  u.  (Weiß)  MK  21,  11. 

Theuermeister,  A.  R.  s.  Museum. 
Thibault,  G.  s.  Bibliographie. 

Thiel,    Carl.   —   T.s    kompositorisches  Schaffen 

(Hoppe)  Merz  6,  12. 
Thierfelder,  Helmuth  s.  Musikpolitik. 
Thießen,  Heinz  s.  Rhythmik. 

Thilion,  Sophie  Anne.  —  A  forgotten  primadonna 

(Mansfield)  MuMi  10,  2. 
Thilo,  Emil  s.  Baußnern,  Lendvai. 
Thöne,  Fritz  s.  Virtuose. 
Thoman,  Stefan  s.  Instrumente  (Klavier). 
Thomas,  Ambroise.  —  „Mignon"  (Mayer)  BZS10,21. 
Thomas,  Otto. —  „7  Kreuzesworte"  (Stier)  ZfK  11,2. 
Thomas,   Wilhelm   s.   Chor    (Kirchenchor),  Lied 

(geistl.  Lied). 
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Thompson,  Oscar  s.  Brand,  Musik  (zeitgenös.  II.), 

Musikfeste,  Oper  (Repertoire). 
Thurneiser,  ]..  s.  Muck,  Weill. 
Tiedeinann,  Jacob  s.  Instrumente  (Violine). 
Tier,  G.  L.  s.  Instrumente. 

Tiersot,  Julien  s.  Berlioz,  Gluck,  Gregorianik,  Lied 
(Bespr.),  Liszt  (Bespr.),  Monteverdi  (Bespr.), 
Mozart,  Musik  (Bespr.),  Musikgeschichte  (Mu- 
siker), Rossini,  Volksmusik  u.  (Bespr.). 

Tießen,  Heinz.  —  op.  37  (Kerntier)  MK  22,  7  — 
Totentanz-Suite  (Jemnitz)  MK  21,  10. 

Tießen,  Heinz  s.  Orchester. 

Tiggers,  Piet  s.  Arbeitermusik. 

Tinodi,  Sebastian.  —  (Szabolcsi)  ZSZ  1929,  1. 

Tischer,  Franz  s.  Instrumente  (Bespr.). 

Tischer,  Gerhard  s.  Braunfels,  Kritik,  Konzert- 
wesen, Musik  (M.  versch.  Länder),  Musikerschutz 
(Aufführungsrecht),  Musikfeste,  Organisation, 
Rundfunk,  Schoenberg,  Theater,  R.  Wagner. 

Toch,  Ernst.  —  „Der  Fächer"  (Bardi)  NW  59,  12  — 
Kleinstadtbilder  op.  49  (Epstein)  MK  22,  6  — 
op.  50  Sonate  für  Cello  u.  Klavier  (Silberstein) 
MK  22,  6  —  „Das  Wasser"  u.  Grammophon- 
musik (Toch)  Mel  9,  5/6  —  Lieder  op.  41  (Wiesen- 
grund-Adorno) MK  21,  12. 

Toch,  Ernst  s.  Toch. 

Tocilj,  Erminio  s.  Beethoven.  | 
Tolwinski,  Gabryel  s.  Akustik. 
Tolxdorff,  Franz  s.  Musikpädagogik  (Schulmusik). 
Tomicich,  Hugo  s.  Smareglia. 

Tonart  (s.  a.  Theorie-Tonalität).  —  Zur  Charakte- 
ristik der  T.  (Carriere)  AMZ  57,  2  u.  3  —  Die 
alten  Kirchentonarten  in  der  Polyphonie  (Kies- 
lich) Merz  7,  3  —  Key-Quality  (Roberts)  ML  11, 
1  —  Einführung  in  die  alten  Kirchentonarten 
(Wagner)  ZfK  12,  1—3. 

Tonmalerei.  —  (Röttger)  OM  11,1. 

Tonphysiologie.  —  Pathologie  Erscheinungen  auf 
dem  Gebiet  des  musikalischen  Hörens  (Maecklen- 
burg)  MK  21,  12  —  Gehörstörungen  beim  Mu- 
siker (Schweisheimer)  DMZ  60,  40. 

Tonpsychologie.  —  Der  Klang  als  Erziehungsmittel 
zum  polyphonen  Hören  (Barth)  Merz  6,  10  — 
Mehrstimmiges  Hören  (D.)  HfS  24,  12  —  Das 
absolute  Gehör  (Hein)  ZfM  12,  8  —  Der  Mensch  . 
u.  die  Musik  (Kahn)  ASZ  24,  1  —  Intonation  in  j 
der  Musik  (Leßmann)  MB  2,  2  —  Der  Begriff  der 
Musikalität  im  Lichte  der  experimentell-psycho- 
logischen Forschung  (Maecklenburg)   S  88,  16 
—  Synästesien  (Maecklenburg)    O  TZ  28,  5  — 
Das  absolute  Gehör  (Mühlstädt)  DS  21,  36  —  j 
Synthetisches  Hören  (Null)  AM  8,  11  —  Musik- 
hören —  Musiksehen  (Rohne)  Mel  8,  11  —  Das  ; 
absolute  Tonbewußtsein  (Rosenkaimer)  Fü  2, 
7/8  u.  Schw  12,  2  — ■  Tondifferenzen  und  ihre 
Bedeutung  (Sandberg)  Hai  1,1  —  Pädagogisch- 
psychologische Betrachtungen  (Schletter)  MdS 
11,    7 — H    —  Vererbung  der   Musikbegabung  j 
(Schweisheimer)  Or  7,  2  —  Psychologie  in  music 
(Seashore)   MQ   16,  2  — ■  Vom  musikalischen  j 
Hören   (Seiler)   K   30,  2  —  Musikbewußtsein  j 
(Wetzel)  Aj  2  —  Intonation  der  Intervalle  u.  I 
Akkorde  (Winogradow)  MB  1,1  —  Besprechun-  • 
gen.  Kries  :  Wer  ist  musikalisch?  (Wetzel)  ZfAe 
24,  1.  j 

Tonsysteme  (s.  a.  Theorie).  —  Cator  invents  a  new 
scale  (Garrott)  MuC  50,  15  —  De  l'origine  des  J 


echelles  musicales  Javanno-Balinaises  (Kunst) 
SS  23,  2  —  Systeme  musical  et  clavier  ä  tiers-de- 
tons  (Malherbe)  M  91,  29  u.  30  —  Die  Zukunft 
unsres  Tonsystems  (Nadel)  A  10,  2  —  Eine  neue 
Tonleiter?  (Rose)  S.  88,  17. 

Topman,  August  s.  Kirchenmusik. 

Topsoe- Jensen,  H.  G.  s.  Weyse. 

Torhorst  s.  Lied  (Bespr.). 

Torrefranca,  Fausto  s.  Mozart,  Oper. 

Toscanini,  Arturo.  —  (Bryceson)  MuMi  10,  5  —  Be- 
sprechungen. Nicotra:  T.  (Bonavia)  MMR  59, 
707. 

Toth,  Aladar  de  s.  Bartok,  Kodaly,  Kritik,  Mihalo- 
vich,  Musik  (M.  versch.  Länder),  Schubert. 

Tournemire,  Charles  s.  Gambert,  Organisation. 

Toye,  Francis.  —  (Maine)  D  2,  5. 

Trautwein,  Susanne.  Mozart,  Musikpädagogik  u. 
(Schulmusik). 

Trede,  Hilmar  s.  Chor  (Literatur),  Instrumente 
(Bespr.),  Musikpflege,  Rhythmus  (Bespr.). 

Treiber,  H.  s.  Musikpädagogik  (Tagungen). 

Treitel,  Richard  s.  Berufsmusiker  (Musikvermitt- 
lung), Musikerschutz  u.  (Versicherung). 

Tremmel,  Max  s.  Muffat,  Pasterwitz. 

Trend,  J.  B.  s.  de  Falla. 

Trivialskola,  Frösö.  —  En  musikkulturell  minnefest 

(Peterson-Berger)  MuKu  4,  10 — 12. 
Trobäck,  Emil  s.  Musikgeschichte. 
Trommer,  Max  s.  Ast. 
Tronnier,  Richard  s.  Oper. 

Trunk,  Richards.  Musikpädagogik  (Lehranstalten). 

Trunzer  s.  Musikfeste. 

Truslit,  Alexander  s.  Caland. 

Tschaikowsky,  Peter.  —  (M.  S.)  KMM  1,  7  — 
When  T.  visited  Gustav  Schirmer  Mus  34,  10. 

Turner,  W.  J.  —  (Maine)  D  2,  4. 

Tuthill,  Burnet  Corwin  s.  Kammermusik. 

Twittenhoff,  Wilhelm  s.  Musikpädagogik  (Musik- 
gemeinschaft). 

Tzschaschel,  Rudolf  s.  Musikpädagogik  (Lehran- 
stalten). 

U 

Uebelhör,  M.  s.  Lied  (weltl.  Lied). 

Uldall,  Hans  s.  Musikgeschichte. 

Ullmann,  Viktor  s.  Berg,  Instrumente  (Saxophon), 
Musik  (zeitgenössische  Musik). 

Ulrich,  Bernhard  s.  Gesang  (Methode,  Stimm- 
physiologie, Technik). 

Unger,  Hermann  s.  Beethoven,  Bibliothek,  Braun- 
fels,  Kirchenmusik,  Orchester,  Rundfunk. 

Unger,  Max  s.  Beethoven  u.  (Bespr.),  Krenek, 
Musikfeste,  Tanz  (Bühnentanz),  Weill. 

Unterholzer,  Ludwig  s.  Oper  (Freilichtoper),  Piech- 
ler,  Siegl. 

Urban,  Erich  s.  Godard,  Krenek,  Pfitzner,  Taubert, 

Weinberger. 
Urhan,  Chretien.  —  (Garnault)  RMus  14,  34. 
Ursprung,  Otto  s.  Musikgeschichte  (Bespr.),  Stil 

(Nationalstil). 
Ussow,  D.  s.  Instrumente  (Bespr.),  Musikpädagogik 

(Bespr.),  Soziologie  (Bespr.). 
Usthal,  Arthur  s.  Instrumente  (Violine). 

V 

Vach,  Ferdinand.  —  (Vomacka)  T  9,  5/6. 
Vaclavik.  — ■  Die  Variationen  des  slawischen  Veau- 
devilles  „Podunajska  dedina"  (Krasko)  HV  10,  4. 


Vadasz,  Emeric  s.  Musik  (M.  versch.  Länder). 
Valentin,  Erich  s.  Hucbald,  Lautsprecher. 
Valeri,Delia  s.  Gesang  (Stimmphysiologie,  Technik). 
Vallas,  Alexander  Max  s.  Musik  (M.  versch.  Länder). 
Vander,  Adrian  s.  Alfonse 

Vandercook,  H.  A.  s.  Musikpädagogik  (Schulmusik). 
Vargo,  Gustav  s.  Oper  (Inszenierung). 
Variation.  —  (Mersmann)  KS  l,  l. 
Varro,  Margarete  s.  Interpretation. 
Vaßmer,  Heinz  s.  Chor  (Jugendchor). 
Vecchi,  Horatio.  —  (Hol)  RMI  37,  1- 
Vcga,  Luis  Emilio.  —  (Cuevas)  BM  3,  22. 
Vegh,  Johann  s.  Liszt. 

Veidl,  Theodor.  — „Kramvit"  (Gutmann)  MclS,  8/9. 

Verdi,  Giuseppe.  —  V.  auf  dem  Theater  (Beck)  NW 
59,  8  —  Guiseppina  Strepponi,  V.s  Lebensge- 
fährtin (Bienenfeld)  MK  22,  7  —  „Luise  Miller" 
(Chevalley)  Mw  9,  12  —  „La  forza  del  destino" 
(Corte)  MO  12,  2  —  Ungehobene  V. -Schätze 
(Dahms)  AMZ  57,  13  —  Die  moderne  Musik- 
bühne u.  V.  (Erhardt)  i  10,  1  —  V.  als  Drama- 
tiker (Froembgen)  Sch  3,  15/16  —  V.  u.  sein 
„Maskenball"  (Heuß)  Sch  3,  1  —  „La  Traviata" 
(Kapp)  BIS  10,20  —  „Die  Kameliendame"  (Mer- 
bach)  BIS  10,  20  —  Zur  V.- Renaissance  (Strobel) 
Sch  3,  5  —  V.s  Verhältnis  zum  Theater  (Werfe!) 
BIS  10,30  —  Brief  von  u.  an  V.  Sch  3,  12  — 
Simone  Boccanegra:  (Gräner)  DMZ  61 ,  9  — 
(Hirschberg)  S  88,  8  —  (Hoffmann)  AMZ  57,  4  — 
(Pringsheim)  Sch  3,  12  —  (s.)  KMM  2,  2. 

Verle,  Jon.  Conr.  —  (Cametti)  MO  11,  10. 

Vermeulen,  Matthijs.  —  (Cramer)  DM  4,  5- 

Vermeulen,  Matthijs  s.  Djaghilev. 

Vernon,  P.  E.  s.  Stil  (Individualstil). 

Vesely,  Richard  s.  Foerster,  Novak,  Tanz  (Bühneii- 
tanz). 

Veth,  Johanna  s.  Musikpädagogik  (Schulmusik). 

Vetter,  Walther  s.  Lied. 

Vetter,  Pirmin  s.  Messe,  Organisation. 

Vetterl,  Karel  s.  Rundfunk. 

Videro,  Finn  s.  J.  S.  Bach. 

Vierengel,  R.  s.  v.  d.  Vogelweide. 

Vieuxtemps,  Henri.  —  (Mello)  DMZ  61,  8. 

Villa  Lobos,  Hector.  —  (Demarquez)  RM  10,  10  — 
Les  chöros  de  V.  (Demarquez)  Musi2,4  —  Momo 
precoce  (R.  O.)  RM  11,4  —  V.  et  son  peuple  (Pe- 
drosa)  RM  10,  10. 

Villar,  Robert  s.  Musik  (M.  versch.  Länder). 

Villar,  Rogelio  s.  de  Falla. 

Viola,  Renzo  s.  Instrumente  (Klavier). 

Vivaldi,  Antonio.  —  (Pincherle)  RaM  2,  11  u.  12. 

Vives,  Amadeu  s.  Kunstwissenschaft. 

Vijverman,  Jos.  s.  Gesang  (Unterricht). 

Virginalmusik.  —  Elizabethan  keyboard  music 
(Andrews)  MQ  16,  1. 

Virtuose.  —  Anonymity  in  music  (Colvin)  MT 
1930,  1046  —  Die  Situation  des  V.  (Friedland) 
Sch  3,  4  —  Neue  Sachlichkeit  im  Klavierspiel 
(Gieseking)  Qu  10,  4  —  Zur  Beseitigung  eines 
unberechtigten  Vorurteils  (Lutz)  Mw  9,  10  — 
Musical  memory  (Mansfield)  MuMi  9,  12  —  Der 
V.  (Schwarz)  AMZ  57,  12  —  Die  Situation  des 
reproduzierenden  Musikers  (Thöne)  MG  1,  1  — 
Willy  Burmester  (Wenzl)  MdS  12,  5  —  La 
question  du  soliste  Dis  3,  2  —  Besprechungen. 
Dulac:  La  vie  d'une  artiste  (Brancour)  M  91, 
48  u.  49- 


Vogel,  Wladimir  s.  Musikfestc. 

Vogelsang,  Erich  s.  Notation. 

Vogelweide,  Walther  von  der.  —  (Bulst)  DMMZ  51, 
37  —  (Fcydt)  Merz  6,  11  —  (Martcllj  DMMZ  52, 
21  u.  fo  34,  20  —  (Münch)  SSZ  24,9  —  (Polheim) 
DS  22,  16  —  (Stecge)  ASZ  24,  4  —  V.  im  Spiegel 
des  Problems  „alte  Musik"  (Moser)  ZM  97,  5  — 
V. -Feiern  (Scharner)  DS  22,  26  u.  (Vierengel)  SZS 
24,  9- 

Vogt,  G.  s.  Instrumente  (Glocke). 
Vogt-Sudarskaja,  Raissa  s.  Rubinstein. 
Voigt,  Gertrud  s.  Gesang  (Methode). 
Voigt,  Max  s.  Musikpädagogik  (Tagungen). 
Voldan,  Bedrich  s.  Instrumente  (Violine). 
Volkmann,  Robert.  —  Kammermusikwerke  (Mello) 

DMZ  61,  8  u.  9. 
Volksmusik  (s.  a.  Lied).  —  (Haefecker)  HfS  24,  14 

—  (Schletter)  HfS  24,  1 1  —  Musik  der  Gegenwart 
(Erpf )  MG  1 ,  2  —  A  quaint  musical  survival :  The 
12  apostles  (Gill)  MQ  16,  2  —  The  folk-song  move- 
ment (Hüll)  MT  1929,  1038  —  Von  der  münd- 
lichen Überlieferung  unseres  ursprünglichen  Volks- 
gutes (Jode)  ZS  3,  5  —  Oer  österreichische  Wan- 
dervogel u.  die  Volksmusik  (Klier)  DV  31,  7  — 
Das  Pfingstkunnigweisen  in  der  Znaimer  Gegend 
(Kratschmann)  DV  32,  3  —  Recollections  of 
folk-musicians  (Mark)  MQ  16,  2  —  A  proposit  de 
les  harmonitzacions  de  les  Cancons  Populars 
Basques  (Millet)  RMC  26,  309  —  The  place  of  the 
folk-song  in  modern  music  (Offjcier)  Mus  34,  10 

—  Yakut  folk-songs  (Rogal-Levitsky)    D  2,  2 

—  Breton  folk-songs  (Stearns-Beede)  MQ  16,  1  — 
Maediterranean  folk-song  (Tiersot)  MQ  15,4  — 
Patriotism  and  song  (Walters)  MuMi  9,  12  — 

!       „Pfingstkönigin"  (Worresch)  DV  32,  3  —  Be- 
sprechungen.  Bystron:  Volksgesänge  (Chybins- 
)      ki)  KM  1,1  —  Skierkowski :    Der  Wald  von 
;       Kurpie  in  den  Volksgesängen  (Chybinski)  KM  1, 
1  u.  2,  6/7  —  Tadeusz  :  Ein  Volksbrauch  (Chy- 
binski) KM  1,  2  —  Tiersot:   Melodies  popu- 
laires  des  provinces  de  France  (I.aurencie)  RMus 
13,  30  —  Tresch  :  La  chanson  populaire  Luxem- 
bourgeoise  (Fillon)  RMus  14,  33  —  Obra  de  Can- 
cons populär  de  Catalunya  (G.  F.)  RMI  37,  1  m 
(Millet)  RMC  26,  310  u.  (Prunieres)  RM  11,  6  u. 
(Tiersot)  RMus  13,  30  u.  14,  34. 
Vomacka,  Boleslav  s.  Vach. 
Vadenhoff,  Bruno  s.  Hindemith. 
;  Vorspiel.  —  Das  V.  zu  kirchlichen  Gesängen  (Wek- 
kermann)  K  30,  3/4. 
Voß,  Kritz  s.  Chor  (Geschichte). 
Vycpalek,  Ladislav.  —  Die  neuen  Kamrnermusik- 
werke  (Bartos)   T  9,  7. 

W 

Wagner,  Cosima.  —  (Beidler)  D  TZ  28,9  u.  XW  59, 
9  —  (Chevalley)  Mw  10,  5  —  (Farebrother)  MMR 
60,  713  —  (Golther)  MK  22,  8  —  (Goodwin) 
MuMi  10,  5  —  (Hirschberg)  S  88,  15  —  (Holl) 
A  10,  4  u.  Sc  20,  Mai  —  (Kapp)  BIS  10,  26  — 
(Martel!)  BP  7,  28  u.  DMMZ  52, 16  u.  SZ1 19, 9  — 
(Neubörger)  SiT  47,  8  —  (Newman)  MT  1930 
1047  —  (Perl)  DMZ  61,  14  u.  Or  7,  8  —  (Pitrou) 
RM  11,  5  —  (Pretzsch)  SK  1930,  Mai  —  (Prüfer) 
■ZU  97,  5—  (Reich)  Sti  24,  8  —  (S.)  RMZ  31,  7 — 
|  (Samazeuilh)  SZI  19,  10 — (Scharrer)  'Iii  32,  8  — 
(Schwers)  AMZ  56,  40  u.  57,  15  —  Dis  3,  4  — 
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MOp  53,  632  —  Cosima  and  Blandine  Liszt,  lettres 
inedites  (Pincherlc)  Musi  1,  7  —  Cosima  and 
Richard  MMR  60,  711  —  C.  \V..s  death  opcns 
floodgates  to  Reinmiscence  Mus  35,  5  —  Be- 
sprechungen. Du  Moulin:  C.  W.  (Pitvou)  RMus 
13,  32. 

Wagner,  Franz.  —  (N.)  0  29, 6/8  —  (O.S.)  ZeK  7,9- 

Wagner,  Franz  s.  Instrumente  (Zither). 

Wagner,  F.  J.  s.  Instrumente  (Bespr.). 

Wagner,  Karl  Willi  s.  Akustik. 

Wagner,  Peter  s.  Gregorianik,  Instrumente  (Orgel), 
Liturgie,  Musik  (Bespr.),  Musikgeschichte  (Fun- 
de), Palestrina  (Bespr.). 

Wagner,  R.  s.  Tonart. 

Wagner,  Richard  (s.  a.  Festspiele,  Sammlungen, 
Cosima  Wagner).  —  W7.s  Klaviere  (Altmann) 
A  MZ  56,  49  —  This  forty  years  since  (Anderton) 
MOp  53,  626  —  Wagner  auf  dem  Theater  (Beck) 
NW$9,  3  —  Wagners  Beziehungen  zum  Stand 
der  Deutschen  Orchestermusiker  (Bülow)  DMZ 
61  ,  14  —  Wagner  und  das  Männerchorwesen 
(Bülow)  DS  21,  34  —  Wagner  und  sein  Werk 
in  Bayreuth  (Bülow)  Ha2\,  5  —  Wagners  Klavier- 
musik (Cadow  und  Hawerkamp)  AMZ  65,  37  n. 
40  —  Wagners  Schluß  zur  Ouvertüre  von  Glucks 
„Iphigenie  in  Aulis"  (Fehr)  DMMZ  51,  43  — 
Was  bedeutet  uns  Bayreuth?  (Graf)  MdA  12,  6  — 
Karl  Schurz  über  Wagner  (Heckmann)  BB  52,  3 

—  Deklamationsfehler  bei  Wagner  (Hirschberg) 
Sti  24,  4  —  Wagners  erste  Liebe  (Hurn  u.  Root) 
RM  11,3  —  Unbekannter  Brief  an  die  Gattin  des 
des  Ministers  Bertajan  Szernere  (Isok)  Muz  1,4  — 
Wagner  und  die  Regeneration  (KB)  DMMZ  52, 
13  —  Die  „Collection  Burreil"  (Kapp)  MK  22,  2 
u.  Dis  3,  2  u.  MO  12,  4  —  Kunst  und  Philosophie 
bei  Wagner  (Klocke)  BB  53,  2  —  Joung  Germany, 
Wagner  and  the  german  grand  opera  Company 
(Knoch)  MuC  50,  12  —  Der  mißverstandene 
Fall  Wagner  (Korngold)  AMZ  57,  14  —  .Mün- 
chener Wagner  Festspiele  (Krienitz)  AMZ  56, 
38  u.  39  —  Gralshüter?  (Mardo)  Sc  20,  März  — 
Der  deutsche  Gedanke  in  Wagners  Musikdrama 
(Mehlis)  BB  52,  3  —  Wagner:  An  estimate 
(Morgan-Browne)  MQ  16,  1  —  Festspielfilm 
„Wahnfried"  (Neupert)  BB  52,  4  —  Le  premier 
ami  parisien  de  Wagner:  Anders  (Prod'homme) 
M  91,  36  u.  37  —  Wagner  in  Britisch  Indien 
(Riebeling)  BB  52,  1  —  Bayreuth  und  die  Gegen- 
wart (Roll)  BB  52,  3  u.  4  u.  53,  2  —  Wagner  et 
Schure  (Roux)  RM  11,4  —  Undankbarkeit  (See- 
liger) BB  52,  4  —  Wagner  an  Mathilde  Maier 
(Simons)  5  88,  21  —  Der  3.  Fall  Wagner  (Schnoor) 
MK  21.  12  —  Moderne  Wagnerinszenierung?  j 
(Schulz-Dornburg)  Sch  3,  3  —  Wagners  Werke  —  j 
„unzeitgemäß"?!  (Taube)  BB  52,  1  —  Das  ideale 
Volk  in  Wagners  Kunstideal  (Tischer)  BB  53,  2 

—  Wagners  Bühnenwerke  in  Paris  (M.  U.)  DMZ  j 
60,  26-29.  —  Synästhesie  und  Synthese  bei  Wag- 
ner (Wellek)  BB  52,  2  —  Wagners  Liebe  zu  den  ; 
Tieren  (Zschorlich)  BIS  10,  13  —  Wagner  MOp 
53,  631  —  Constantin  Frantz  an  Wagner  BB  53,  1 

—  Lohengrin:  und  die  Bühne  (Eberlein)  NT  [ 
2,  2  —  Die  Hauptgestalten  der  Lohengrinhand-  j 
luug  (Liszt)  BIS  10,  5  —  Dramaturgische  An- 
merkungen (Mayer)  BIS  10,  5  —  Furtwänglers 
Lohengrin  (Schwers)  AMZ  56,  42  —  Die  Lohen- 
grindichtung  (Seeliger)  BB  52,  3  —  Vom  Lohen- 


grinhaus  in  Graupa  (Stein)  BB  52,  1  —  Die  dra- 
matische Idee  des  Lohengrin  (Wagner)  BIS  10,  5 
—  Aus  der  Urfassung  des  Lohengrin  (Wagner) 
BIS  10,  5  —  Der  Ring  des  Nibelungen: 
(Ehrhardt)  Sc  20,  Juni/Juli  —  Die  geplanten 
Aufführungen  in  Berlin  (I.aszlo)  S  88,  22  — 
Wagners  1.  Prosaaufzeichnung  zur  Dichtung  des 
„Siegfried"  (Strohe])  AMZ  56,  36  —  Parsifal: 
Entstehung  des  Werks;  die  Wandeldekoration 
(Kapp)  BIS  10,  26  —  Einführung  (Kapp)  BIS 
10,  13  u.  26  —  Tannhäuser:  Zur  Entstehung 
(Kapp)  BIS  10,  3  —  Der  Pariser  Tannhäuser  in 
der  Berliner  Staatsoper  (Schwers)  A  MZ  56,  40  — 
Wagners  ursprünglicher  Entwurf  zum  Venusberg 
BIS  10,  3  —  Tristan  und  Isolde:  Version 
francaise  (George)  RM  10,  10  —  (Petrini)  RaM 
3,  1  —  Besprechungen.  Bernouard  :  Elemir 
Bourges  (Coeuroy)  RM\\,2  —  Diebold  :  Der  Fall 
Wagner  (Berglar-Schroer)  BB  52,  1  —  Dumes- 
nil:  Wagner  (Einstein)  ZfM  12,  6  —  DTndy  : 
.Wagner  RaM  3,  3  —  Kapp  :  Wagner  (Fehling) 
MK  22,  5  —  Kapp  :  Wagner  u.  die  Frauen  (Feh- 
ling) MK22,  3  u.  (Mayer)  BIS  10,  12  u.  (Rothardt) 
MpB  52, 3  u.  (Schwers)  AMZ  56,  51/52  —  Schrö- 
der: Die  Parsifalfrage  (Wesendonk)  BB  52,  2. 
Wagner,  Rudolf  s.  Musikgeschichte  (Musiker), 
Notendruck. 

Wagner,  Siegfried.  —  Wagner  und  der  deutsche 
Osten  (Eggert)  DMMZ  51,  30  —  Wagner  (Gol- 
ther)  Ha  20,  5  —  Wagner  als  Künstler  (Hofmann) 
BB  52,  2  —  Du  Moulin-Eckart  über  Wagner 
(J.  St.)  DMMZ  S2, 4  —  Die  heilige  Linde  (Pretzsch) 
BB  52,  2  —  Deutsche  Seele  (Wolzogen)  BB  52,  2. 

Wagner,  Siegfried  s.  Musikfeste  (Festspiel). 

Wagner- Roemmich  s.  Oper  (Organisation). 

Walde,  Paul  s.  Instrumente  (Orgel). 

Walker,  Alfred  s.  Instrumente  (Violine). 

Walker,  Ernest.  —  (Howes)  MMR  59,  705. 

Walker,  Ernest  s.  J.  S.  Bach  und  (Bespr.),  J.  Chr. 
Bach,  Beethoven  (Bespr.),  Brahms  (Bespr.), 
Joachim,  Plagiat,  Wood. 

Wallau,  Rene  H.  s.  mechanische  Musik  (Schall- 
platte), Rundfunk. 

Wallerstein,  Lothar  s.  Oper. 

Wallner,    Bertha   Antonia  s.    Lied   (Bespr.),  Pa- 
lästina (Bespr.). 
Walter,  Anton  s.  Musikpädagogik  (Tagungen). 
Walter,  Bruno  s.  Oper. 

Walter,  Erwin  s.  Dolmetsch,  Gesang  (Sänger)  Ra- 

sumowsky. 
Walter,  Friedrich  s.  Jubiläum. 
Walter,  Fritz  s.  Oper  (Regie). 

Walter,  Marta  s.  Beethoven  (Bespr.),  Berufsmusiker 
Walters,  Alice  s.  Volksmusik. 

Waltershausen,  H.  W.  v.  s.  J.  S.  Bach,  Chor,  Haydn, 
Musikpädagogik    (Lehranstalten),  Orchester, 
Rundfunk. 

Walton,  William.  —  (Foss)  Che  11,  86  —  (Zoete) 
MMR  59,  707  —  Walton  and  Lambert  (Evans) 

MM  T;  3. 

Walzer.  —  Der  Walzer  im  Kaffeehaus  (Eichler) 
DMZ  60,  48—52  u.  61,  8  —  Wiener  Walzer 
(Storck)  Ha  21,  3. 

Wandersieb,  A.  s.  Kirchenmusik. 

Wannemacher,  Johann.  —  (Schuh)  SMS  70,  11. 

Warlich,  Otto  s.  Musikpädagogik. 

Warren,  Frederic  s.  Gesang  u.  (Technik). 
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Warschauer,  Frank  s.  Mechanische  Musik  (Schall- 
platte u.  Tonfilm),  Rundfunk  u.  (Filmfunk), 
Strawinski.  I 

Wassermann,  Alfred  s.  Chor. 

Wassermann,  Jakob  s.  Musik. 

Waters,  Charles  F.  s.  Instrumente  (Orgel). 

Watolina,  L.  s.  Theorie  (Analyse). 

Watson,  Henry  s.  Mace. 

Watzlik,   Hans.  —  Der   Musikdichter   aus  dem 

Böhmerwald  (Bülow)  ZM  96,  12. 
Weber,  A.  s.  Musikpädagogik  (Musikgemeinschaft), 

Storck. 

Weber,  Carl  Maria  von.  —  W.  and  German  romantic  \ 
opera  (Goddard)  M  T  1930,  1043  —  „Freischütz"- 
Ouverture  (Levasseur)  Mc  10,  5  —  >,Der  Frei- 
schütz" (Mies)  KS  1,  2  —  Die  Freikugel  (S.) 
KMM  1,  8  —  Der  Schriftsteller  W.  (Schulhof)  A 
9,  12. 

Weber,  Fritz  Karl  s.  Kaminski. 
Weber,  Heinrich  s.  Choral. 

Weber,  Joseph  N.  s.  Mechanische  Musik  (Ton- 
film). 

Weber,  Ludwig.  —  (Schuh)  MiL  5,  6/7  u.  SMZ 

69,    19  —  Gedanken  zum    Christgeburtsspiel  , 
(Reusch)  u.  (Pleister)  Kr  7,  2. 
Weber,  Ludwig  s.  Theorie. 

Webern,  Anton.  —  Eine  neue  Sinfonie  (Reich)  Mel 

9,  3  u.  A  10,  5/6. 
Weber-Robine,  Friedrich  s.  Instrumente  (Säge). 
Webster,  W.  F.  s.  Musikpädagogik. 
Weckermann,  J.  s.  Vorspiel. 

Wehle,  Gerh.  F.  s.  Chor  (Männerchor),  Hindemith, 
Krenek,  Musik,  Musikfeste. 

Wehrhahn,  s.  Oper  (Filmoper). 

Wehrli,  Werner  s.  Kepler. 

Weigel,  Helga  s.  Gebrauchsmusik. 

Weigl,  Bruno  s.  Mahowsky. 

Weil,  Irving  s.  Musik  (versch.  Länder). 

Weill,  Kurt.  —  Die  Musik  zur  Dreigroschen- 
oper :  (Oppenheimer)  RMZ  31,  8  —  (Schneider) 
RM  10,  10  —  Die  Dreigroschenoper  einst  und  j 
jetzt  (Wiegler)  MfA  274  —  Kleine  Dreigroschen- 
musik für  Blasorchester  (Wgd)  MdA  11,  7/8.  — 
Aufstieg  und  Fall  der  Stadt  Mahagonny: 
(Aber)  MK  22,  7  u.  Mw  10,  4  —  (Heymann)  NW 
59,  7  —  (Heuß)  ZM  97,  5  —  (Latzko)  RMZ  31,  6 
—  (Liebermann- Roßwiese)  ÖTZ  28,  8  —  (Mers- 
mann, Schultze- Ritter,  Strobel)  Mel  9,  4  —  (Mül- 
ler) AMZ  57,  12  —  (Preußner)  MG  1,  1  —  (Ru- 
bardt)  S  88,  12  —  (Stefan)  MdA  12,  3  —  (Stei- 
nitzer)  Or  7,  7  —  (Stuckenschmidt)  Sc  20,  März-  ] 
(Unger)  DMZ  61,  13  —  (Weill)  MdA  12,  1  u.  MK 
22,  6  —  (Wiesengrund-Adorno)  Sch  3,  14  —  Von 
Bayreuth  nach  Mahagonny  (Baresel)  A  10,  3  — 
Frangois  Villon  (Carls)  SiT  47,  7  —  Schulstück 
vom  Jasager  (Heuß)  ZM  97,  6  —  Der  Lindbergh- 
flug  (Thurneiser)  DMMZ  51,  52  . 

Weill,  Kurt  s.  Musikfeste,  Oper  (Schuloper),  Thea- 
ter, Weill. 

Weinberger,  Jaromir.  —  Schwanda,  der  Dudel- 
sackpfeifer :  Texgestalter  (Brod)  BIS  10,  10  — 
S.  u.  die  böhmische  Volksoper  (Ehrhardt)  BIS  10, 
10  —  Einführung  (Kapp)  BIS  10,  10  —  S.  in  der 
Berliner  Staatsoper  (Schwers)  AMZ  56,  49  — • 
(Urban)  MfA  277  —  Weihnachten  :  (O.  v.  P.) 
A  11,9/10  —  (Weinberger)  PT  6,  4 

Weinberger,  Jaromir  s.  Weinberger. 


Weingartner,  Felix  s.  J.  S.  Bach,  Partitur. 

Weinmann,  Karl.  -  (Frei)  MS  59,  11  —  (Hoffmann) 
MKK  11,  10  —  (Rehmann)  GBo  45,  12  — 
(Schaezler)  Ho  27,  3  —  (Vigo)ATD  17,  9/10  —  W. 
u.  die  Kirchenmusikschule  (Maier)  MS  59,  11  — 
W.  musikliterarisches  Lebenswerk  (Sigl)  MS  59, 
11. 

Weinmann,  Karl  s.  Generalversammlungen,  Musik- 
feste. 

Weiskopf,  Herbert  s.  Gäl. 

Welsmann,  Julius.  —  (Bechthold)  MK  22,  3  -\ 
(Herzog)  AMZ  56,  51/52  —  (Katz)  D  TZ  27,  24' 
—  W. -Ehrungen  in  Freiburg  (Sexauer)  S  88,  5- 

Weismann,  Julius  s.  Chor  (Männerchor). 

Weiß,  Paul  s.  Instrumente  (Bespr.),  Musik  (Bespr.), 
Rhythmik,  Theorie  u.  (Bespr.). 

Weißenbäck,  Andreas  s.  Instrumente  (Glocke). 

Weiß-Mann,  Edith  s.  Musikpflcge. 

WeiBmann,  Adolf.  —  (Glinski)  Muzy  6,  6. 

Weißmann,  Adolph  s.  Krenek. 

Weitzel,  W.  s.  Hildegard  von  Bingen,  Instrumente 
(Bespr.,  Glocke,  Orgel). 

Wekenmann  s.  Mechanische  Musik. 

Welch,  R.  D.  s.  Musikästhetik. 

Weldert,  Theodor  s.  Mozart,  Offenbach. 

Wellek,  Albert  s.  Farbenmusik,  Instrumente  (Kla- 
vier), R.  Wagner. 

Wellek,  Bronislav  s.  Smetana. 

Wellesz,  Egon.  —  (Beaufils)  RM  10,8  —  (Rosen- 
zweig) BIS  10, 31  —  „Alkes  tis"  und  „Opferung 
des  Gefangenen":  (Heymann)  NW  59,  11  — 
(Mayer)  BIS  10,31  —  (Schrenk)  MdA  12, 6  —  op.  42 
(Auerbach)  MK  22,  7. 

Wellesz,  Egon  s.  Besprechungen,  Instrumentation, 
Kirchenmusik,  Mahler,  Mocquereau,  Notation 
(Paleographie),  Oper,  Orchester,  Palestrina 
(Bespr.),  Satie. 

Wells,  Monetta  Stribling  s.  Musikpädagogik. 

Wendel,  Georg  s.  Musikästhetik. 

Wendl,  Karl  s.  Bruckner. 

Wenzel,  Max  s.  Gast. 

W7enzl,  Josef  Lorenz  s.  Virtuose. 

Weprik,  A.  s.  Musikpädagogik  (Lehranstalten). 

Werfel,  Franz  s.  Verdi. 

Werle,  Heinrich  s.  Chor  (Männerchor),  Gesang 
(Bespr.),  Lendvai,  Musikpädagogik  (Bespr.). 

Werker,  W.  s.  Kirchenmusik. 

Werner,  Arno  s.  J.  S.  Bach. 

W'erner,  Rudolf  s.  Lied  (weit].  Lied). 

Werner,  Th.  W.  s.  Besprechungen,  Kongresse,  Mu- 
sikgeschichte, Musikpädagogik  (Schulmusik,  Ta- 
gungen). 

Wernicke,  Willi  s.  Chor  (Jugendchor). 
Wesendonk,  O.  G.  s.  R.  Wagner  (Bespr.). 
Westerheide,  Kurt  s.  Jazz. 
Westermayer,  Karl  s.  Bülow. 

Westphal,  Kurt  s.  Beck,  Casella,  Graener,  Hinde- 
mith, Hörer,  Kirchenmusik  (Bespr.),  Kritik,  Musik 
(Bespr.),  Rhythmik. 

Westrup,  J.  a.  s.  Gantez,  Kritik,  Monteverdi,  Oper 
(Operngeschichte) . 

Wethlo  s.  Gesang  (Bespr.). 

Wettig  s.  Chor  (Männerchor). 

Wettstein,  Albert  s.  Rhythmik. 

Wetz,  Richard.  —  (Martin)  Or  7,  3  —  Weihnachts- 
oratorium (Büke)  MK  22,  4  u.  (Gensei)  AMZ  56, 
50. 
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Wetzel,  Justus  Herrinann  s.  Instrumente  (Bespr.), 

Tonpsychologie  u.  (Bespr.). 
Weyl-Nissen,   Ali  s.   Musik,   Mechanische  Musik 

(Tonfilm). 

Weyse,  Christoph  Ernst  Friedrieh.  —  6  neue  Ge- 
sänge von  W.  (Larsen)  DaMu  4,  6  —  Eine  Kla- 
viersonate in  es  (Topse- Jensen)  DaMu  4,  6. 

White,  Felix  s.  Komponist. 

Whiteman,  Paul  s.  Jazz. 

Whittaker,  W,  G.  —  MT  1930,  1043. 

Whittaker,  W.  G.  s.  J.  S.  Bach,  Berlioz,  Young. 

Wibling,  H.  s.  Berwald. 

Widemann,  Wilhelm  ?.  Chor  (Kirchenchor),  Musik- 
pädagogik (Schulmusik). 

Wiegler,  Paul  s.  W'eill. 

Wiener,  Karl  s.  Rundfunk. 

Wienlawski,  Henrik.  —  (Kochansky)  Muzy  7,  4. 

Wiesengrund- Adorno,  Theodor  s.  Berg,  Jemnitz, 
Kodaly,  Kunstwissenschaft,  Mahl  er,  Musik  u. 
(zeitgenössische  M.) ,  Musikästhetik,  Ravel, 
Schoenberg,  Tempo,  Toch. 

Wigman,  Mary  s.  Laban,  Tanz  (Bühnentanz). 

Wilder,  H.  S.  s.  Musikpädagogik  (Schulmusik). 

Wilki,  Heinrich  s.  Instrumente  (Bespr.). 

Wille,  Hansjürgen  s.  Tanz  (Bühnentanz). 

Willems,  Fl.  s.  Kirchenmusik. 

Williams,  Ralph  Vaughan.  —  (Gibert)  RMC  26, 
304. 

Wilson,   Stuart   s.   Arie,   Dent,  Musikpädagogik 

(Schultnusik). 
Winekwroth,  J.  P.  s.  Hörer. 

Windsperger,  Lothar.  —  Requiem  (Hiege)  S  88,  23 

u.  (Suter)  AMZ  57,  24  —  Missa  symphonica 

(1.  roc.)  RMI  37,  1. 
Winkel,  Erna  s.  Musikpädagogik  (Tagungen). 
Winkel,    Fritz   s.    Musikpädagogik  (Schulmusik), 

Musikpflege. 
Winkler,  Heinrich  Alexander  s.  Sammlung. 
Winnigton-Ingram,  R.  P.  s.  Musikgeschichte. 
Winogradow,  W.  s.  Tonpsychologie. 
Wintersig,  Athanasius  p.  Liturgie  (Bespr.). 
Wishart,  Elizabeth  s.  Musikpädagogik  (Schulmusik) 
Witt,  Bertha  s.  Bülow,  Goldmark. 
Wodick,  Wilibald  s.  Oper  (Operngeschite). 
Wöß,  Josef  Venantius  von.  —  (Kurthen)  GBo  45, 

7/8—11  —  Missa  S.  S.  Trinitatis  (Singer)  MD  17, 

7/8. 

Wohlfahrt,  Frank  s.  Musik  (zeitgenössische  M.), 
Pfitzner. 

Wojcik,  Keuprulian  Bronislawa  s.  Chopin,  Fischer, 
Moniuszko,  Musik  (Bespr.),  Musikästhetik  (Be- 
spr.), Paderewski  (Bespr.),  Theorie  (Bespr.). 

Wolf,  H.  R.  s.  Delius. 

Wolf,  Johannes  s.  Beethoven. 

Wolf,  Hugo.  —  Briefe  (Braun- Prager)  MK  22,  1  — 
W.  als  Opernkomponist  (Hirschberg)  S  88,  11  — 
Zum  Gedächtnis  (Kallenberg)  ZM  97,  3  —  Die 
Sendung  H.  W.s  (Krämer)  Merz  7,  4  —  Gedenk- 
biatt  für  W.  (Lepel)  To  34,  11  —  Die  moderne 
Liedkunst  (Schwiedernoch)  KMM  2,  4  —  Be- 
sprechungen: Decsey:  W.  (Straß)  MK  22,  3- 

Wolf,  Reinhard  s.  Instrumente  (Viola  d'amore). 

Wolf-Ferrari,  Ermanno.  —  Zitat,  Plagiat  oder  Ver- 
arbeitung? (Möller)  AMZ  57,  2  —  Über  die  An- 
wendung alter  englischer  Weisen  in  meiner  Oper 
,,Sly"  (Wolf-Ferrari)  AMZ  57,  5. 

Wolf-Ferrari,  Ermanno  s.  W7olf- Ferrari. 


j   Wolfes,  Felix  s.  Pfitzner. 

Wolff,  Arthur.  —  Sozialistische  Musik  (Brust)  A  HZ 
56,  46  —  Kreuzzug  der  Maschine  (Zander)  DAS 
30,  9—11. 
I   Wolff,  Arthur  s.  Joh.  Strauß. 

Wolff,  M.  s.  Schumann,  Tappert. 
I   Wolfrum,  Karl  s.  J.  S.  Bach. 
;   Wolfurt  Kurt  s.  Moussorgski. 
Wohlgemuth,  Gustav  s.  Chor. 
Wolfrum,  Philipp.  —  (Stein)  AMZ  56,  50. 
Wolzogen,  Hans  v.  s.  Breuer,  Romantik,  S.  Wagner. 
Wood,  Charles.  —  personal  note  (Gatty)  MMR  59, 
708  —  W.s  string  Ouartets  (Walker)  MMR  59, 
708. 

Wood,  Rawlinson  s.  Musikpädagogik  (Schulmusik). 
Worresch,  Anton  s.  Volksmusik. 
Wotton,  Tom.  S.  s.  Berlioz,  Tempo. 
Wranken,  Joseph  s.  Musik  (M.  versch.  Länder). 
Wüllner,  Ludwig  s.  Gesang  (Bespr.). 
Wünsche,  Oswald  s.  Orchester  (Orchesterschule). 
Würtz,  Hans  s.  Dirigent. 

Wulf,  Gerhard  s.  Chor  (Männerchor),  Jubiläum, 
Musikpädagogik  (Tagungen). 

Wurda,  Joseph.  —  (Lam)  ZSZ  1929,  1. 

Wurm,  Mary  s.  Musik  (M.  versch.  Länder). 

Wyenbergh,  Jakob  von  den  s.  Orchester  (Orchester- 
schule). 

Wythe,  Walther  s.  Musikfestc. 

Y 

Young,  William.  —  (Whittaker)  D  2,  4. 

i  z 

!   Zadora,  Michael  s.  Operette. 

Zampieri,  Domenico.  —  (Parigi)  RaM  3,  1. 
|   Zander,  E.  s.  Wolff. 

Zandonai,  Riccardo.  —  „Francesca  da  Rimini",  „La 
via  della  finestra"  (Ciampelli)  MO  12,  1. 
j  Zanten,  Cornelie  v.  s.  Rhythmik. 

Zarest,  Julius  s.  Musikpädagogik  (Tagungen). 

Zarliho,  Giuseppe.  —  (Chiereghin)  RMI  37,  1  u.  2. 

Zawadsky,  Maria  s.  Musik  (M.  versch.  Länder). 

Zech,  Gertrud  s.  Gebrauchsmusik. 

Zehelein,  Alfred  s.  Kirchenmusik,  H.  K.  Schmid. 

Zinßtag,  Adolf  s.  Seiling. 

Zeifschriftenschau.  —  ,,Das  musikalische  Schrift- 
tum" (Ameln)  Bäj  5  —  Zeitschriftenschau  (Flö- 
ter) ZfM  11,  11/12  —  Ausländische  Zeitschriften 
(Gutman)  Mel  8,  S/9  —  „Musik  und  Kirche" 
!  (Mahrenholz)  Bäj  5  —  10  Jahre  Melos  (Mers- 
j  mann)  Mel  9,  2  —  Deutsche  Zeitschriften  (Stro- 
bel)  Mel  8,  8/9- 

Zeller,  Adolf.  —  „In  manus  tuas"  (Alt)  K  29,  5- 

Zeller,  Bernhard  s.  Chor,  Musikfeste. 

Zelter,  Friedrich.  —  MdS  12,  5  —  Werke  von  Z. 
aufgefunden  (Bitterling- Lehe)  H  3,  l  —  Ein 
vergessener  Bahnbrecher  für  Bach  (Müller)  Ha 
20,  9  u.  ZfK  11,  8/9  —  Z.  u.  die  300- Jahrfeier  der 
Augsburger  Konfession  (Röntz)  To  34,  26  — 
Z.  u.  seine  Liedertafel  (Rolle)  0  29,  9/10  —  Z.  u. 
Mendelssohn  (Schünemann)  u.  (Smend)  MSfG  35, 
4  u.  34,  7  —  Der  schnurrige  Stadtpfeifer  (Schwa- 
bacher)  DMZ  60,  26  —  Zur  Charakteristik 
(Schwartz)  JP  36. 

Zenck,  Hermann  s.  Musikwissenschaft. 

Zenke,  Paul  s.  Musikpädagogik  (Lehrer). 

Zentgraf,  Richard  s.  Franziskus. 
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Zenter,  Wilhelm  s.  Frankenstein,  Musikfeste,  Reger. 
Zerffi,  William  A.  C.  s.  Gesang  (Technik). 
Zerleder,  Nikolaus.  —  Die  musica  figuralis  des 

Kantors  Z.s  (Zulauf)  Schwj  4. 
Ziegler,  Natalie  v.  s.  Musikpädagogik  (Tagungen). 
Zilcher,  Hermann.  —  (Scholz)  ZU  97,  2. 
Zilcher,  Hermann  s.  Form. 

Zimmermann,  Eberhard  s.  Theorie  (Tonalität). 

Zimmermann,  Paul  s.  Praetorius. 

Zimmermann,  Reinhold  s.  Gesang  (Unterricht), 
Musikästhetik,  Musikfeste,  Musikpädagogik  (Leh- 
rer), Orchester. 

Zirkelbach,  Ernst  s.  Musikpädagogik  (Musikge- 
meinschaft). 


Zöllner,  Heinrich  s.  Chor,  Lied  (weltl.  Lied). 
Zoepffel,  s.  Theater. 
Zoete,  Beryl  de  s.  Walton. 
Zschinsky-Troxler,  Elsa  v.  s.  Schubert. 
Zschorlich,  Pauls.  Berlioz,  Bizet,  Kritik,  R.Wagner. 
Zuccamaglio,  A.  W.  F.  —   (Sipek-Siebeck)  DAS 
30,  11. 

Zuckerkandl,  Viktor  s.  Gebrauchsmusik,  Oper,  Joh. 

Strauß. 
Zulauf,  Max  s.  Zerleder. 
Zuth,  Josef  s.  Gruber,  Sammlungen. 
Zweig,  Stefan  s.  Musikfeste  (Festspiel). 


Sammlung  Musikwissenschaftlicher 
Einzeldarstellungen 


Heft  1 :  Rudolf  Schäfte,  Z 1 
Eduard  Hanslick  und  die  Musik- 
ästhetik. IV,  74  Seiten.  Geheftet Rm.  1 .20 

Heft  2:  ChristWd  Mahrenholz, 

Samuel  Scheidt,  Sein  Leben  und 
sein  Werk.  VIII,  144  Seiten.  Geheftet 

-        Rm.  5.—    <x*-~f~  'O'L-l 

Heft  3:  Walter  GröMann, 

•  Die  einleitenden  Kapitel  des  Spe- 
^'i  culum  Musicae  von  Johannes  de 

&l  MuriS.  Ein  Beitrag  zur  Muslkanscb.au- 
ung  des  Mittelalters.  IV,  100  Seiten. 
Geheftet  Rm.  3  — 

Heft  4:  Johannes  Gombosi, 
Jakob  Obrecht.   Eine  stilkritische 

fi-V^N  Studie.    Mit  einem  Notenanhang,  ent- 
yfijf  haltend  61  bisher  unveröffentlichte  Kom- 
positionen aus  der  Zeit  zwischen  1460 
bis  1510.  VIII,  131  Seiten  Text  und  XI, 
87  Seiten  Notenanhang.  Geheftet  Rm.9. — 


Heft  5:  Joseph  Braunstein, 

„  Beethovens  Leonoren-Ouver 


,  türen.  Eine  historisch-stilkritische Unter- 
^^suchung.'VIII,  160.Seiten.  Geh.Rm.6  — 

Heft  6:  Helmuth  Osthoff, 

Santino  Garsi  da  Parma.  Ein  Bei- 
trag zur  Musikgeschichte  Parmas  und 
zur  Erforschung  oberitalienischer  Lauten- 
musik am  Ausgang  des  16.  Jahrhunderts. 
VIII,  188  Seiten.  Geheftet  Rm.  7.50 


II 


Heft  7:  Hans  Koitzsch, 

Franz  Schubert  in  seinen  Klavier- 

.  Sonaten.  VIII,  182  Seiten.  Geheftet 
Rm.  6. 


1 


Heft  8:    Willi  Schuh, 

Formprobleme  bei  HeinrichSchütz. 

VIII,  125  Seiten.  .Geheftet  Rm.  6.— 

Heft  9:  Hans  Ehinger,  , 

Friedrich  Röchlitz  als  Musikschrift- 
steller, 143  Seiten.  Geheftet  Rm.  5.— 

Heft  10:  Hans  Uldall, 

Das  Klavierkonzert  der  Berliner 

Schule.  Mit  kurzem  Überblick  über  seine 
allgemeine  Entstehungsgeschichte  und 
spätere  Entwicklung.  VIII,  119  Seiten. 
Geheftet  Rm.  5.— 


Heft  1 1 :  Jacob  Gehring, 

Grundprinzipien  der  musikali- 
schen Gestaltung.  66  Seiten.  Geheftet 

Rm.  3. —  --f' 

Heft  12:  Ernst  Kirsch, 

Wesen  und  Aufbau  der  Lehre  von 
den  harmonischen  Funktionen.  Ein 

Beitrag  zur  Theorie  der  Relationen  der 
musikalischen  Harmonie.  VI,  35  Seiten. 
Geheftet  Rm.  1 .80     r  j.^  v 
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